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Magistrsko besedilo opredeljuje in povzema proces lastne umetniške produkcije v obdobju 
zadnjih treh let, ki je potekalo v času študija druge stopnje. Osnovna forma se drži kronološkega 
zaporedja izbranih del in projektov, znotraj katerih izvedem podrobnejšo raziskavo 
konceptualnih izhodišč ter vsebinskih sklopov. Posledično se besedilo v prvem delu osredotoča 
na slikarsko produkcijo ter raziskavo prvih zastavkov koncepta del »na prelomu«. Serijo 
slikarskih del analiziram in primerjalno definiram preko referenčnega opusa nemške sodobne 
slikarke Charline von Heyl ter koncepta slabega slikarstva. Abstraktna dela z vizualnim 
izhodiščem v arhitekturnih in lokacijsko specifičnih dražljajih določenega okolja vodijo k 
prostorsko bazirani umetnosti. V drugem delu besedila se fokus prevesi v medij instalacije ter 
novih medijev (video, interaktivna umetnost), kjer se osredotočim predvsem na razumevanje 
fenomenov, povezanih z odnosom med človekom in okoljem: gibanje, spomin, zgodovina, čas in 
časovnost. Gre torej za razumevanje koncepta prostor-čas kot nerazločljivega področja človeške 
akcije. V tem delu se srečamo z glavnimi misleci tega področja (med njimi Henry Bergson, 
Martin Heidegger, Gilles Deleuze, Edmund Husserl), fizikom Albertom Einsteinom ter 





In my master’s thesis, I conduct the basic analysis of my artistic process and production which 
emerged during the last three years of my master’s study. The basic form of the following text is 
chronologically following my own projects through which I develop conceptual analysis, as well 
as include the main referential material as an extension to my own contextual research. 
Therefore, the text coherently follows the dialogue between theoretical and practical. It is 
roughly divided into two sections. With the initial chapters of each section, I present the base of 
inspirations within the philosophical and art historical references which are followed by the 
specific analysis of my own art practice. The first part is focused on my painting practice which 
is also the foundation of the conceptual field evident throughout the entire thesis. Abstract 
painting series is a basic starting point in terms of “breaking point” or “in-between” concept 
which I develop through contextualizing the oeuvre of German contemporary artist Charline von 
Heyl and the concept of Bad painting in the 20th century. The transition in the space-based art is 
manifested with the turn to sculpture and installation intertwined with new media (video and 
interactive art) in my practice. The second part, therefore, is focused mainly on the phenomena 
related to the relation between a subject and space. Here, I focus on the basic concepts of motion 
(as the basic interaction between being and space), memory and history, and time and 
temporality and its perception. The main topic of interest is the space-time as a platform of 
human action and perception through which understanding of the world emerges. In this 
research, I include the basic theories of well-known philosophers (i.e. Henry Bergson, Martin 
Heidegger, Gilles Deleuze, and Edmund Husserl), a physicist Albert Einstein, and several artists, 
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Umetniška praksa je večplasten in zapleten proces, polen prehajanj, kontradikcij, eksperimentov 
ter mnogoterosti. Magistrska naloga je besedilo, preko katerega skušam sintetizirati glavne 
tendence lastnega ustvarjanja v časovnem okvirju zadnjih treh let ter jih na izčiščen način strnem 
v besedilo. 
Proces umetniške raziskave in produkcije je raznolik in unikaten avtorju; posledično se v pisanju 
magistrske naloge ne oddaljim od meni znanega procesa dela ter se odločim za formo besedila, 
ki je koherentna z mojim procesom in se vzpostavlja kot vsebinsko-praktična analiza, polna 
prehajanj in sočasnih odnosov s teoretskimi predpostavkami in lastnim ekspresivnim 
potencialom. Gre za dialog, ki neprestano teče tako v miselnih procesih kot tudi v dejanski 
produkciji umetniških del. Posledično besedilo ni očitno deljeno na dva dela, kjer bi se v enem 
osredotočala zgolj na teoretske analize, v drugem pa analizirala svojo praktično delo, temveč je 
preplet, ki omogoča prehajanje od sklopa do sklopa. Vsak projekt osvetli določeno tematiko, ki 
je hkrati vzrok v nove raziskave ter praktično delo. Posledično je forma nekoliko 
nekonvencionalna; sledi kronološkemu razvoju lastne produkcije preko projektov in vključuje 
konceptualne vsebine, ki se smiselno dopolnjujejo v svoji stopnjevanosti in poglobitvi. Delitve 
poglavij ne smemo razumeti kot samostojne neodvisne tematske sklope, temveč so le-ti v 
konstantni korelaciji in služijo razumevanju prehajanja. Posledično teme in sklopi ostajajo 
nenehno soodvisni in prepleteni. Osnovna forma se vseeno nekoliko drži strukture, kjer v 
začetku predstavim širša konceptualna izhodišča, v filozofskem in umetnostno zgodovinskem 
referenčnem gradivu, ki so zame inspiracija in začetna faza v procesu izvedbe lastne umetniške 
produkcije.  
Prvi del je zasnovan kot izhodišče in prva baza, kjer se odrazijo konceptualni temelji, ki so 
prisotni v lastni produkciji do danes. Tu se izkaže zanimanje za točke »na prehodu« oziroma 
»med«, ki se vzpostavljajo kot nekakšna opna. Tovrstne koncepte navezujem na takratno 
slikarsko abstraktno produkcijo, ki se postopno razmahne v medij kiparstva in instalacije. 
Prostorsko bazirana praksa se osredotoča na glavne tematske sklope gibanja, ki se preko 
raziskave prevesi v podrobnejšo analizo časa kot fenomena v odnosih do spomina ter zaznave. 
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Vseskozi presprašujem odnose med človekom – subjektom in okoljem – prostorom, kar se kaže 
pri fenomenološki usmerjenosti ter raziskavah percepcije, njenih variacijah ter večplastnosti.  
Kljub na videz raznovrstnem asemblažu tem, referenc in lastne prakse se celotno besedilo 
smiselno poveže v rdečo nit, ki opredeljuje karakteristike mojega dela. »Ni pomembno, katero 
temo si izbereš kot izhodišče svojega dela; na koncu bo vsako delo tvoj avtoportret … Razkrilo 
bo, kdo si kot človek […] ne misli, da lahko pobegneš samemu sebi z izbiro problematike 
oziroma vsebinskih izhodišč«1, kot pravi južnoafriški umetnik William Kentridge.  
                                                 
1 Louisiana Channel, 8 artists: advice to the young, YouTube, 5. 1. 2015, dostopno na 
<https://www.youtube.com/watch?v=qyKXw24JX5g&feature=youtu.be&t=267&fbclid=IwAR2fUjcXAwqGBqI2b






















»Privlačijo me zgolj stvari, ki so hkrati tudi nekoliko odvratne.«2 (Charline von Heyl) 
                                                 
2 Robert ENRIGHt in Meeka WALSH, Too little and too much, all the time: Charline von Heyl and the life of 
painting, Bordercrossings, September 2014, dostopno na < thttps://bordercrossingsmag.com/article/too-little-and-
too-much-all-the-time.> (5. 7. 2019) 
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2. Slikarska produkcija: med abstrakcijo in naracijo 
 
Kot izhodiščno točko produkcije, ki je nastajala v preteklih dveh letih in se še vedno postopno 
razvija v bolj konkretne tematike, bi lahko postavila svoja slikarska dela, ki so nastajala med 
študijem druge stopnje. Retrospektivno lahko označim takratno produkcijo kot prve zastavke 
določenih tem, ki se vseskozi odražajo v moji praksi. V nadaljnjih projektih se sicer 
osredotočam na bolj konkretne in ožje zastavljene koncepte, vendar pa jih vseeno težko ločim od 
tendenc, ki se kažejo v mojem slikarstvu. Čeprav se kasneje osredotočam na prostorske 
instalacije in novomedijske tehnike, je slika v moji praksi vseskozi prisotna. Posledično jo želim 
vključiti v magistrsko delo, čeprav ima včasih nekoliko svojevrstno premico razvoja. Vsekakor 
lahko opazim rdečo nit med sliko in ostalimi projekti, vendar pa se v metodologiji pristopa ti dve 
praksi razlikujeta. Kljub temu pa stičišče teh raznolikih pristopov ostaja dinamični dialog v 
formalnem in konceptualnem smislu.  
Eden izmed prelomnih trenutkov v kontinuiteti moje prakse bi lahko bil obrat k slikarski 
abstrakciji. Polje prehajanj, razcepa in sočasnosti je tako postalo glavni teritorij raziskave. 
V naslednjih poglavjih povzemam osnovna konceptualna izhodišča, ki temeljijo predvsem na 
slikarstvu in konceptu Slabega slikarstva. Osredotočam se predvsem na prakso sodobne nemške 
slikarke Charline Von Heyl, ki je bila osnovna referenca v oblikovnem in v vsebinskem smislu. 
2.1. Slabo slikarstvo in koncept neuspeha 
 
»Všeč mi je ideja lepe slike, v kateri je nekakšen velik problem […] kot bi imela na gleženj 
pritrjeno veliko svinčeno kroglo. Ogromna teža, ki ji onemogoča, da bi kadarkoli lahko bila 
lepa.« V zgornjem citatu Johna Currina, ki je izrečen v kontekstu analize lastnega slikarskega 
opusa v devetdesetih letih prejšnjega stoletja, lahko opazimo govor o specifičnem tipu 
slikarstva. Od leta 1970 so se začele pojavljati razstave ter publikacije, ki so bile imenovane 
Slabo slikarstvo (Bad painting). Pridevnik »slabo« ni v celoti razumljen in kontekstualiziran, saj 




Leta 1978 je Marcia Tucker v New Museum (New York) kurirala razstavo z naslovom »Bad« 
painting in s tem postavila v ospredje tovrstno slikarstvo. V svojem tekstu o slabem slikarstvu 
obrne pomen koncepta ikonoklazma s tem, ko »slabe slikarje« (npr. Neil Jenny in Bill Copley) 
označi kot tiste, ki so zavračali takraten, v 60. in 70. letih prejšnjega stoletja dominanten tok 
minimalizma in konceptualizma. Po Tuckerjevi je zavzemanje tovrstne pozicije ironično in 
uporablja dadaistične tendence.3 
Slabo slikarstvo je produkt vmesnih faz procesa dela in nastane v krajših časovnih obdobjih v 
umetnikovi produkciji. Vsekakor gre za večplasten in kompleksen fenomen, ki se razteza vse od 
regresivnih tematik do kritične analize kulture in vizualne umetnosti. Slabi slikarji so močno 
zavezani svojemu mediju, a ga izzovejo ravno s kritiziranjem njega samega. Z uporabo 
»nepravilnih«, »grdih« in »slabih« pristopov do slikarstva, tako v tehniki kot stilu, napadejo 
sliko samo s slikarskim »arzenalom«. Gre za strategijo, katere se konsistentno ni držal noben 
umetnik, ampak jo uporablja v vmesnih stopnjah kariernega razvoja v iskanju novih razsežnosti 
v mediju slikarstva. V svoji esenci gre za upor proti vsem kanonom in pravilom dosedanjega 
pristopa do medija, ne samo v kontekstu tradicionalizma, saj zavrača tudi dogme avantgarde 
dvajsetega stoletja. Posledično je slabo slikarstvo tudi kritika utopičnih idej in obljub 
modernizma, ki so se izkazale za neoprijemljive in naivne.4 
 
Modus operandi tovrstnih umetnikov deluje v svojem izhodišču kot ekspresija umetnikovega 
neuspeha, sabotaža podobe in padec umetnosti. Sklepamo lahko, da tovrstna tendenca po 
produkciji »neestetskih« podob nakazuje na skepticizem umetnikov in nezaupanje v moč 
umetnosti. Umetnost nima več nikakršnega vpliva na življenje, zgodovino, politiko in sedanje 
stanje v družbi. Vzpostavitev take protestne drže lahko najlažje vidimo pri umetniku Jörgu 
Immendorffu in njegovem delu Prenehaj slikati (Hört auf zu malen, 1966), kjer je naslov dela 
napisan na platno skoraj agresivno. Omenjeno delo je označeno kot eno izmen ikonskih del, ko 
govorimo o slabem slikarstvu. Immendorffov način komuniciranja politične kritike je posebej 
pomemben za razvoj prakse umetnika Alberta Oehlena. Immendorff namreč zreducira nasprotja 
                                                 
3 Friedrich PETZEL, The good, the bad, and the terrific, v: Bad painting good art (ur. Eva BADURA-TRISKA in 
Susanne NEUBURGER), MUMOK, Dunaj, 2008, kat., str. 194. 
4 Edelbert KÖB, Foreword, v: Bad painting good art (ur. Eva BADURA-TRISKA in Susanne NEUBURGER), 
MUMOK, Dunaj, 3008, kat., str. 6 - 9. 
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med estetsko produkcijo in relevantnostjo političnega. »[…] zame, je slika vedno bila shizofreno 
dejanje. Delati v določenem mediju, medtem ko se sočasno borim proti njemu samemu – na tej 
točki se zgodi nekaj, kar bom vedno označil kot konstruktivna shizofrenija.« (Jörg 
Immendorff).5 
 
Slika 1: Jörg Immendorff, Prenehaj slikati (Hört auf zu malen), 1966, smola na platnu, 135 cm x 135 cm  
 
 
                                                 
5 PETZEL 2008, op. 2, str. 204-205. 
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Leta 1980 je umetnik Albert Oehlen impliciral tovrstne neskladnosti v fundamentalno teorijo 
neuspeha. V njegovi seriji del Barvna teorija (Farbenlehre) 1 in 2, v delu Ogledalne slike 
(Spiegelbilder) in Tekstne slike (Schriftbilder, 1987), je umetnik postavil osnovne pogoje v sliki 
enega proti drugemu. Barva proti objektu, iluzija prostorske perspektive proti abstrakciji. Ti 
odnosi, ki so že sami po sebi kontradiktorni, so soočeni še s programskim tekstom napisanim čez 
platno. Podobno kot Brechtov analitični teater se tudi »triki« Oehlena kažejo na njegovih 
platnih.6  
 
Slika 2: Albert Oehlen, Loa, 2007, mešana tehnika na platnu, 170 cm x 310 cm, Zbirka galerije Tate, London  
(pridobljeno s: < https://www.tate.org.uk/art/artworks/oehlen-loa-t12808>) 
  
                                                 
6 Prav tam. 
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2.1.1. Charline von Heyl in sabotaža 
 
Ena izmed glavnih referenc v kontekstu moje slikarske produkcije je sodobna nemška umetnica 
Charline von Heyl. Rojena je leta 1960 v Mainzu, Nemčiji. Študirala je v Düsseldorfu in kasneje 
producirala v Kölnu ob boku znanih nemških slikarjev (med drugimi Martinom 
Kippenbergerjem) in Američanom Christopherjem Woolom. Njen opus je navdihnjen s strani 
popularne kulture v korelaciji z referencami umetnostne zgodovine. Sama pravi, da se njena dela 
gibljejo v območju nepričakovanih obratov in združevanju na videz nezdružljivih podob.7 
 
Slika 3: Charline von Heyl, pogled z razstave, Vienna Secession, 2004, Dunaj, foto: Matthias Herrmann  
  
                                                 
7 Charline von Heyl, Artnet, dostopno na <http://www.artnet.com/artists/charline-von-heyl/> (20. 4. 2019). 
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2.1.2. Potomci gnusa 
 
Umetnica producira svoj opus v obliki serij slikarskih del, katere slika sočasno. V vsaki seriji se 
običajno pojavi ena slika, ki izgleda še posebej zgoščeno in problematično. Sama opisuje ta dela 
kot neke vrste povzetek problema, s katerim se sooča v celotni seriji. Ta slika običajno 
predstavlja vrh problematike, ki se potem skozi vrsto novih platen sprosti in rezultira v nekoliko 
lažja in bolj sveža platna. Gre za »neprivlačnega« predhodnika (velikokrat preveč dodelane 
slike, kaotične in težke), ki omogoča rojstvo novih lepših potomcev kot odgovor zastavljenemu 
problemu. Von Heyl zavestno razstavlja celotno serijo del in k svežim slikam postavi tudi prvo 
»grdo« platno z namenom kontrapozicije privlačnim in »lepim« slikarskim delom. Kasneje se 
izkaže, da je sabotaža tovrstne estetike tudi eden izmed glavnih ciljev njene celotne umetniške 
prakse. Tovrstna metoda se kaže tako na vsakem posameznem platnu kot tudi na razstavni 
postavitvi. Poleg elementa sabotaže gre tudi za predstavitev količine izvedenega dela in deluje 
kot nekakšen pogled v zakulisje; je iskren in surov vpogled v procesu slikarskega ustvarjanja.8 
2.2. Točka prehajanja v lastni produkciji  
 
Sled v barvi označuje prehod sile v materialnosti barve. Take geste se izognejo mimetični 
interpretaciji podobno, kot je to opisal Cy Twombly: »Vsaka linija ... je dogodek v njeni sami 
materializaciji.« Za kakšen dogodek torej pravzaprav gre, ko govorimo o materializaciji linije? 
Delo Marcela Duchampa LE PASSAGE de la vierge à la mariée (PREHOD od device do 
neveste) je alegorija takega dogodka. Slika LE PASSAGE stoji na prehodu med transformacijo 
device v nevesto na točki, ko neonesnaženi subjekt (devica) postane objekt transakcije med 
moškimi (nevesta). Ampak Duchampova slika ne predstavlja ne device in ne neveste, niti v svoji 
formi ne opisuje točke na verigi metamorfoze iz enega objekta v drugega. Razvejana, mrežasta 
kompozicija slike ne opisuje stabilnega objekta ali figure. Na površini je kontinuirana, organska 
infrastruktura, iz katere se lahko rodi neskončno različnih efektov in dogodkov. Z drugimi 
                                                 
8 Kirsty BELL, Seven chapters on Charline von Heyl, v: Charline von Heyl: now or else (ur. Angela Lohrey), 
Berlin, 2012, str. 10, Kat. 
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besedami, slikarsko delo konsistira iz čistih odnosov brez začetka in brez konca; je prehod, le 
passage.9 
Zgoraj opisani »prehod« na podlagi Duchampove prakse se v mojem slikarstvu kaže na način 
združevanja in ujetosti slike na točki »med«. Dela mnogokrat izgledajo nedokončano in 
zastanejo v nekakšnem procesu, ki pa ni linearen, temveč razgrinja mnogoterost prehajanj, ki so 
v konstantnem gibanju in premeščanju med abstrakcijo ter naracijo. 
V začetnih fazah slikarskega ustvarjanja me je predvsem zanimala forma slike. Spraševala sem 
se, kaj sodobna slika sploh je in kakšno težo ima ta medij v moji lastni praksi. Osredotočala sem 
se predvsem na konstrukcijo slike nasprotujočih si elementov. Zanimal me je predvsem odnos 
urejenih geometrijskih form kot kontrast gestualnem, intuitivnem slikarstvu. Sliko sem želela 
potisniti na mejo okusnega in prespraševati, kaj pomeni dobra slika. Barvna nasičenost del je 
sčasoma postajala vse bolj raznolika in močna. Slike so intenzivne in zahtevajo pozornost 
gledalca skoraj do točke neprijetnosti. Vse bolj sem se obračala proti mediju samemu. Zanimalo 
me je predvsem, kako daleč lahko potisnem sliko z absurdnimi intervencijami v kompozicijo, 
barvno teorijo in na splošno s kršitvijo konvencionalnih estetskih paradigem. V tem aspektu sem 
se seznanila s konceptom slabega slikarstva in sozvočno z njim raziskovala meje moje prakse. 
Eksperimentirala sem predvsem z barvo in površino (raznolike teksture, relief in slikarske 
tehnike), kar je vodilo v cikel abstraktnih del, ki stojijo na meji stabilnosti in harmonije. 
Postopoma se opazi redukcija v intenziteti, kar doseže vrh v objektu z naslovom JPLPT. 
Podobno kot umetnico C. v. Heyl me je zanimalo predvsem združevanje dveh na videz 
nezdružljivih podob. Slika je postala eksperiment, ogledalo kompleksnega sistema interakcij 
subjekta (jaz kot avtor) do okolja. Posledično so v delu mnogokrat detajli, simplifikacije 
arhitekturnih elementov in geometrijskih mrež. Sistem sabotaže destabilizira pričakovane 
geometrijske ritmične vzorce in vzpostavi v delo dinamiko ter razteza mišljenje vizualne 
estetike. Vzpostaviti v sliko element nelagodja in kontradikcije je postalo neke vrste izziv v 
procesu konstruiranja podobe. 
                                                 
9 David JOSELIT, Reassembling painting, v: Painting 2.0: expression in the information age (ur. Manuela Ammer, 
Achim Hochdörfer in David Joselit), München in Dunaj, 2016, str. 169, kat. 
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Bolj kot kateri drugi umetnik je Sigmar Polke razdelal in izčrpal kapacitete slikarskega medija, 
motivov in pristopov. Nič ni večno in dokončno, vse je zgolj eksperiment in model. Šele ko je 
potencial potisnjen v območje ekstrema, se slika lahko sesede in posledično postane in ustvari 
nekaj novega, drugačnega. Ker pa je »sesedanje« zgolj prehajanje iz ene metafore proti drugi, bi 
lahko rekli, v kontekstu »slabega slikarstva«, da gre za modele eksperimenta, kar onemogoča 
vrednotenje teh del na podlagi konvencionalnih sistemov.10  
Kronološki pregled lastne slikarske produkcije razkriva postopni proces redukcije in 
poenostavljanja nasičenosti slikarske površine. Z minimalnimi intervencijami in odprtostjo forme 
skušam pripeljati površino do enakega rezultata kot v začetnih serijah del. Površina tako ostaja 
na meji; je zgolj vmesna stopnja prehajanja, ki vztrajno stoji na meji pred »sesutjem«. Podoba se 
tako v več plasteh vzpostavi na prehodu. V začetni, idejni fazi, ki izvira iz dialoga med mano, 
subjektom ter okoljem. V produkcijski fazi slikanja, ki zoperstavlja navidezno nezdružljive 
elemente ter dopušča odprtost forme ter občutek nedokončanosti. Element igre med trdnostjo ter 
sesedanjem tako ostaja dinamična aktivnost podobe, ki neprenehoma lovi svoj rep.  
 
                                                 




Slika 4: Urša Prek, Touch, 2017, akril na platnu, 120 cm x 80 cm  
  





Slika 6: Urša Prek, Split, 2018, akril na platnu, 50 cm x 70 cm  
    
Slika 7: Urša Prek, brez naslova, 2018, akril na platnu, 200 cm x 230 cm  
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2.3. Obrat v prostor 
 
Delo z naslovom JPLPT je prostostoječi objekt, ki lahko prevzema funkcijo prehoda iz slikarske 
površine proti prostorsko usmerjeni umetniški praksi. Lahko bi deloval kot nekakšen podaljšek 
slike, ki se tokrat razteza v tridimenzionalni prostor.  
Objekt se podobno kot slikarska dela postavlja na točko med trdnostjo in labilnostjo. Z uporabo 
materialov (železo, les in beton) namiguje na osnovno konstrukcijo arhitekturnih objektov, ki v 
svoji osnovi služijo zavetju. Občutek varnosti in trdnosti (intimnega) prostora se s tem delom 
destabilizira. Objekt občutno stoji na meji ravnotežja in deluje paradoksalno krhko kljub trdni 
geometrični formi. Stabilnost v delih je eden izmed glavnih elementov moje produkcije. Preko 
sabotaže, prehajanj in sočasnosti želim povzročiti destabilizacijo do točke »tik pred«. 
S kiparsko usmerjeno prakso se je na tej točki moja produkcija razširila iz dvodimenzionalne 
slikarske produkcije v novo polje instalacije in prostorsko pogojene umetnosti. Razmislek in 
soočanje s tretjo dimenzijo pa vseeno ni bila novost v pravem pomenu besede, saj sem se s 
podobnim pristopom že srečala predvsem v svojem diplomskem delu in njegovi raziskavi slike-
kot-objekta.  
Na svoji prvi samostojni razstavi Pre / lom (Galerija DLUL, Ljubljana, 2018) se je serija 
slikarskih del in objekta povezala v smiselno celoto. V času postavljanja razstave in soočanja 
raznovrstnih slikarskih del se je vzpostavil odnos, ki danes, retrospektivno, opredeljuje rdečo nit 
in izhodišče prihodnjih projektov. Raziskovanje in mapiranje arhitekturnega prostora ter 
prespraševanje labilnosti je tako postalo tesneje povezano s konkretnimi intimnimi prostori. V 




Slika 8: Urša Prek, JPLPT, 2018, les, beton, železo, 190 cm x 150 cm  
 
Slika 9: Pogled v del razstavnega prostora, Urša Prek, razstava Pre / lom, 2018, Galerija DLUL  
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3. Mapiranje prostora-časa in spomin 
 
Drugi del tega besedila se osredotoča na projekte, ki bazirajo na raziskavah prostora in časa. 
Kronološko zaporedje projektov pogojuje teoretske raziskave pomembnih tematik. V tem smislu 
je sosledje tematskih sklopov v tesni korelaciji posameznega projekta in si smiselno sledi v 
prehajanju iz enega v drugega. Osnovna forma posamičnih besedilnih sklopov sestoji iz širših 
konceptualnih izhodišč, ki se v nadaljevanju povežejo s praktičnim delom in njegovo analizo. 
Tako se od splošnega razumevanja določene tematike pomikam proti bolj konkretnim 
elementom lastne produkcije. V tem delu bom posledično povzela lastno prakso projektov 
Daddyland, Flux in deli Januar ter Watching, Watched, Watch.  
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3.1. Bergsonov čas in spomin: sinteza 
 
Francoski filozof Henri Bergson (1859 – 1941) je močno vplival na razumevanje časa in postal 
eden izmed glavnih muz umetnikov, ki se že od nekdaj navdihujejo nad umestitvijo subjekta v 
čas in prostor ter njihovimi interakcijami – odnosi. Bergson postavi čas v center metafizike; zanj 
je realnost zgolj tok časa; v bistvu gre za gibanje časa samega. »Bistvo časa je njegovo 
prehajanje mimo,« je zapisal v svoji knjigi Snov in spomin (1896). Eden izmed znanih citatov je: 
»Kar imenujemo sedanjost, ima vseskozi eno nogo v preteklosti in eno v prihodnosti«. Umetnike 
zanima predvsem njegovo razmišljanje v odnosih med intuicijo in percepcijo. Ironično je, da je 
ravno Bergson zagovarjal čisto percepcijo, ki jo omogoča intuicija, ki se lahko zgodi le brez 
pomoči tehnologije.11  
V tem poglavju bom predstavila osnovne ideje Bergsonove filozofije na temo spomina, 
časovnosti in predvsem korelacije med preteklostjo in sedanjostjo. Njegovo delo Snov in spomin 
je močno vplivalo na številne mislece dvajsetega stoletja, med njimi Emmanuel Levinas, 
Maurice Merleau-Ponty, Jean-Paul Sartre, Paul Ricoeur, Walter Benjamin, Theodor Adorno, 
Max Horkheimer in Gilles Deleuze. 
Bergsonov pristop k razumevanju spomina je močno inovativen, saj je eden izmed prvih 
mislecev, ki podarja razumevanje številnih tipov spomina in spominjanja. Glede na tipologijo, 
avtor razdeli spomin na tri dele, in sicer epizodični, semantični in proceduralni. Avtor stremi 
predvsem k razločevanju med spominom in percepcijo, pri čemer se lahko zazna paralela s 
Freudovo mislijo, čeprav se Bergson v analizi podzavestnega ne osredotoča na probleme in 
razlage psihologije.12 
Bergsonov čas se kaže v obliki duracije; gre za ohranjanje oziroma podaljševanje preteklosti v 
sedanjost, torej sočasni obstoj preteklosti in sedanjosti. Kot že zgoraj omenjeno, z eno nogo 
vedno v preteklosti in z drugo v sedanjosti. Očiten poudarek njegove misli je na spominu in 
njegovem razumevanju kot sintezi preteklosti in sedanjosti s pogledom usmerjenim v 
prihodnost. Ta ideja je v nasprotju s takratnim prevladujočim konceptom spomina, ki ga opisuje 
                                                 
11Michael, RUSH, New Media in Late 20th-Century Art, London, 2001, str. 12. 
12 Keith Ansell-PEARSON, Bergson on memory, v: Memory: histories, theories, debates (ur. Susannah 
RADSTONE in Bill SCHWARZ), Fordham university, New York, 2010, e-knjiga: Jstor, str. 61-62. 
25 
 
kot potencialnost ponavljanja in repeticije, kjer je preteklost ponovljena oz. reproducirana v 
sedanjosti in se protivno postavlja inovaciji in kreaciji. Bergson nasprotno razume spomin kot 
močno povezan fenomen s kreativnim trajanjem in čutenjem/ občutkom. Pravi: »Če se snov ne 
spomni preteklosti, saj jo ponavlja neprekinjeno in je posledično podrejena zakonu nujnosti, 
živo bitje, ki se razvija, v vsakem trenutku ustvari nekaj novega.« Njegovo razumevanje 
spomina je tako močno povezano z inovacijo. Vprašanje, kako razločiti in jasno zarisati mejo 
med preteklostjo in sedanjostjo, ostaja. Avtor razume čas kot trajanje, torej je preteklost čas, ki 
je že minil in sedanjost trenutek, v katerem se izvrši točno to minevanje časa v preteklosti. 
Vsekakor pa ta točka prehoda, ki označuje sedanjost, ni fizično merljiva oziroma je ne moremo 
absolutno fiksirati in locirati kot matematično točko v času. Avtorjev problem se tako razširi v 
poskus razločevanja preteklosti in sedanjosti preko razumevanja časa kot trajanja, 
neprekinjenega toka. Mnogi kasnejši filozofi temporalnosti (npr. Martin Heidegger in Gaston 
Bachelard) so Bergsona kritizirali na podlagi razumevanja trajanja v obliki celovitega in 
kohezijskega koncepta, ki posledično ne razloži časovnih fenomenov, kot so cepitev časa in 
občutki ekstaze preteklosti, sedanjosti in prihodnosti. Vendar pa v svojem drugem velikem delu 
(Snov in spomin) Bergson odgovarja ravno na tovrstne kritike, saj poudari, da zavest sestoji iz 
spomina (ki je akumulacija in ohranjanje preteklosti v sedanjosti) in pričakovanja prihodnosti. 
Vsekakor tudi Bergsonovo mišljenje ni brez problema, a vendar je pomemben vir v poskusu 
mapiranja spomina in njegove analize.13 
3.1.1. Snov in spomin 
 
Ena glavnih hipotez, ki izziva predvsem psihologijo Bergsonove analize spomina je, da ta ni 
shranjen v možganih. S tem skuša deprivilegirati možgane kot glavni vmesnik, preko katerega 
vidimo in percipiramo svet; posledično lahko opazimo avtorjevo naklonjenost k 
fenomenološkem mišljenju in pristopu. Percepcijo in spomin razume v kontekstu živečega 
telesa. Kognitivne percepcije so vitalnega pomena, saj poudarja predvsem pomembnost 
interakcije v obliki akcije in prakse s svetom. Tukaj se srečamo z dvema ključnima hipotezama, 
ki argumentirata to tezo: čista percepcija in čisti spomin. 
                                                 
13 Prav tam, str. 62-63. 
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Predstavljajmo si percepcijo brez prepleta s spominom in spomin, ki ni manifestiran v 
konkretnih in specifičnih spominskih-podobah in posledično ni zreduciran na trenutno 
spominjanje. Bergsonov argument o avtonomiji spomina je posledično dvodelen. Prvi govori o 
aktivnem karakterju percepcije, ki je vitalen in ne spekulativen. V primeru nesposobnosti 
prepoznavanja ne gre za uničenje spomina, ampak zgolj za nezmožnost njihove ponovne 
manifestacije, ki nastane kot posledica prekinitve v povezavi med percepcijo, akcijo in 
spominom. Drugi argument izhaja iz njegove teze o percepciji časa v obliki trajanja. Neodvisen 
proces spominjanja ne more biti lociran v možganih, ki shranjujejo motorne funkcije in 
sposobnosti, ker so spomini v času in ne v možganih, ki so vedno v sedanjosti. Spomin se veže 
na preteklost, ki vedno ostaja in obstaja v mnogoterih modelih. Avtor pravi: »Spomin ni v 
možganih, ampak je v času, a čas ni stvar/objekt, temveč je trajanje; posledično nič ne more biti 
'v' ničemer.« 14 
Spomin in psihološko spominjanje nista ena in ista stvar. Bergson izraža skrb do odnosa med 
mentalnim in cerebralnim in vztrajno skuša ta dva pojma razločevati predvsem zaradi našega 
fizičnega življenja, ki sicer vezano na motorne funkcije ni podrejeno in dominirano s strani 
mentalnega. Pravi, da so možgani v svetu in ne v glavi in so le majhen del življenja organizma; 
so tisti del, ki je omejen zgolj na sedanjost. Avtor v začetni fazi kritizira razumevanje možganov 
na način odmaknjenega, izoliranega objekta, ki deluje kot prednik naše predstave sveta in 
njegovega dojemanja. Možgani so del materialnega sveta in če svet izničimo, izničimo tudi 
možgane in njegove cerebralne popačitve sveta. Telo je agregat materialnega sveta; je podoba, 
ki se obnaša kot vse ostale podobe v svetu, saj prejema in oddaja gibanje. Posledično je telo 
center akcije in ne središče reprezentacije. Posledično ne moremo reči, da je naša percepcija 
odvisna od molekularnega gibanja v možganih, temveč lahko rečemo, da je soodvisna od njih in 
ta gibanja so vedno tudi soodvisna in vezana na preostali materialni svet. Bergson skuša 
poudariti nezmožnost ločevanja in zagovarja mrežo povezav in konstantnih dialogov. Ne 
moremo razumeti živčnega sistema ločeno od organizma, kateremu pripada, ali organizma, 
ločenega od atmosfere, ki jo diha, ali atmosfere, ločene od Zemlje, in tako dalje. »Ni percepcije, 
ki ni polna spomina,« pravi Bergson. S trenutnimi podatki, ki jih čutno prejemamo takoj in 
                                                 
14 Prav tam, str. 63-66. 
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konstantno, spajamo tisočero detajlov iz preteklih izkušenj. Spomin tako ni ločljiv od percepcije, 
saj vnaša preteklost v sedanjost in sintetizira številne trenutke trajanja v enotno intuicijo.15 
3.1.2. Tipi spomina16 
 
Bergson v svojem delu razloči dve vrsti spomina, vendar lahko samo eno, ki jo poimenuje 
neodvisno spominjanje, označimo kot pravi, čisti spomin.  
Ena izmed glavnih dimenzij telesa je sposobnost aktivne adaptacije subjekta glede na okolje, v 
katerem je (razrešitev problemov in prilagajanje življenjskemu okolju). Tovrstna akcija 
preteklosti je lahko shranjena v obliki motoričnih funkcij (navada, ki ni striktno vezana na pravi, 
čisti spomin). Pretekle podobe pa so ohranjene na drugačen način. Preteklost tako preživi 
oziroma se ohranja na dva jasno ločena načina: v motoričnih mehanizmih in v neodvisnem 
spominjanju. Oba modela vseeno služita sedanjosti. Običajna funkcija spomina je črpati 
informacije iz preteklih izkušenj in jih afirmirati v sedanje akcije preko avtomatiziranih odzivov 
ali preko miselnih procesov. V slednjem primeru se izkaže kritična pomembnost možganov; ta 
se kaže kot selektivni aparat, ki izbira tiste pretekle podobe, ki le najbolje služijo zahtevam 
sedanjosti. Telo, živ organizem je v neprekinjenem kontaktu s tokom časa, a vendar se hkrati 
neprekinjeno giblje med dimenzijami preteklosti in hkrati konstruira možnost prihodnosti glede 
na trenutne zahteve sedanjosti. 
Spomin nam omogoča sintezo številnih časovno različnih si trenutkov v celostno intuitivno 
podobo. V tem aspektu nas odreši vpetosti v gibanje toka časa in ritma čiste mehanične nujnosti. 
Bergsonova teorija spomina izvira iz razumevanja teh krčenj in širjenj v relaciji do sinteze 
preteklosti in sedanjosti. Kljub temu razumevanje te teorije ostaja neprimerno vse dokler ne 
dodamo tretje komponente, ki jo avtor poimenuje čisti spomin. Posledično gre torej za tridelno 
teorijo: čisti spomin, (spomin) navade in reprezentativni spomin. 
Sistem operacije (spomina) navade se razlikuje od procesa neodvisnega spominjanja. Ko se 
želimo nekaj naučiti, na primer besedilo poezije, si preko razčlembe znova sestavimo celoto, ki 
se »shrani« kot avtomatični mehanizem, ki ga sproži nek inicialen impulz. Ko pa govorimo o 
                                                 
15 Prav tam. 
16 Prav tam, str. 66-69. 
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neodvisnem spominjanju, se nam spominske podobe vsakodnevnega življenja formirajo v obliki 
»posnetka«, ki je opremljen s specifično časovno in prostorsko informacijo (kje in kdaj se je 
dogodek zgodil). Posledično je spomin tako tesno povezan tudi s prostorom, ki deluje kot eden 
izmed glavnih sprožilcev spominjanja, na kar se navežem v svojem projektu Daddyland. Torej 
tovrstni spomin ni izključno pogojen s sedanjostjo in ne vznikne iz čiste praktične nujnosti oz. 
potrebe sedanjega trenutka; to je čisti spomin. 
3.1.3. Zaznava in spomin 
 
Šele ko prepoznamo glavni vizualni karakter čistega spomina, lahko lažje razločimo in 
prepoznamo razliko med percepcijo in spominom. Spomin sestoji iz spominskih podob, proces 
spominjanja/ priklicevanja podobe pa ni podoba sama. Bergson pravi: »Predstavljati si nekaj ni 
enako procesu spominjanja«. Ko se spominjamo nečesa, to postane aktualizirano in živi v obliki 
podobe, vendar ta dialog ni čist, saj se podoba ne referira na preteklost edino, če smo jo videli v 
preteklosti. Bergson tako govori, da je vsak trenutek našega življenja sestavljen iz dveh 
aspektov: 
Naš obstoj, ki je podvržen in prepleten v toku časa se vseskozi podvaja z virtualnim 
obstojem: zrcalno podobo. Vsak trenutek našega življenja ima dva aspekta, je realen in 
virtualen, percepcija na eni strani in spomin na drugi. Vsak trenutek je tako razcepljen, ko 
sta si ta dva aspekta postavljena drug proti drugemu. Oziroma, bolj natančno, vsak 
trenutek sestoji ravno iz tega razcepa, saj sedanji trenutek vedno teče naprej, bežna 
zamejitev med bližnjo preteklostjo, ko je vsak trenutek že mimo, in bližnjo prihodnostjo, 
ki je vedno v stanju 'ne še'.17 
Gre za to, da preteklost ne sledi sedanjosti, ampak soobstaja z njo, kar lahko potrdimo na 
primeru déjà vu-ja, kjer gre za 'spomin' sedanjosti v sedanjosti. Gre za iluzijo, kjer je spomin 
sedanjosti v trenutku spominjanja. 
Razliko med preteklostjo in sedanjostjo bi lahko opisali tako, da je naša sedanjost materializacija 
našega obstoja. Materializira se tako, da gre za sistem senzoričnega/čutenja in gibanja. Sistem je 
unikaten za vsak trenutek trajanja, saj lahko obstaja zgolj v določenem prostoru in času in ker 
                                                 
17 Prav tam, str. 70. 
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več stvari ne more biti prisotnih v istem času ali prostoru hkrati. Senzacije pridejo iz lastnega 
telesa, zato je sedanjost vsakega posameznika čutno-motorična in se manifestira v zavesti. Kot 
kontrast temu je preteklost posameznika »nemočna« v smislu, da ne zadeva lastnega telesa v 
kontekstu akcije in prakse. Seveda vsebuje čutno v trenutku, ko se materializira v sedanjosti, 
vendar v tem trenutku ne gre več za spomin, temveč se aktualizira ravno v tem prehodu/ razcepu 
v sedanji trenutek.18 
Znajdemo se torej v poziciji, kjer skušamo determinirati »prostor« spomina, kje ta pravzaprav je. 
Kako je lahko preteklost, ki je že prešla, kjerkoli drugje kot v možganih? Bergson v tem primeru 
ne zanika vloge možganov kot pomembnega elementa spomina in aktualizacije spomina. Ampak 
spomin ne more biti v možganih (razen spomina navade), ker so možgani zgolj majhen del tega, 
kar se dogaja v sedanjosti. So kot večina materialnega sveta, vseskozi spreminjajoč se del 
univerzalnega obstoja. Zapletenost razumevanja preteklosti, ki ni več uporabna, ampak še vedno 
prisotna, lahko prihaja iz dejstva, da se človeško bitje širi v preteklost skozi spomine. Glavna 
iluzija izhaja iz dejstva, da lahko prenesemo trajanje, njen kontinuiran tok tako, da vanjo 
zarežemo in jo ustavimo. Deleuze v knjigi Bergsonizem označi problem vprašanja (kje so 
shranjeni spomini) kot nesmiseln in slabo analiziran kompozit. Zakaj bi sploh predpostavljali, da 
morajo spomini biti shranjeni nekje? Poleg tega je fundamentalna misel Bergsonove knjige ravno 
obstoj različnih tokov realnosti oz. dejstev. Deleuze vztraja, da so možgani del toka 
objektivnosti, medtem ko je spomin in spominjanje del toka subjektivnosti. Posledično pravi, da 
je njuno mešanje preko razumevanja možganov kot zgoščen prostor spomina absurdno. Za 
Bergsona je spomin primarno afektiven in takoj, ko skušamo izolirati afekte spomina in mešamo 
linije realnosti/ dejstev, postane ta izpraznjen in mrtev. Bergson opisuje intenco v spomin, saj je 
nad subjektom; subjekt je impliciran v spomin, kot pravi Deleuze: »Subjektivnost ni nikoli naša, 
je čas … navideznost.«19 
Bergsonova misel je pomembna na številnih plasteh. Skuša demonstrirati ontologični status 
preteklosti, analizirati različne dinamične modele operacij spomina, pokazati navideznost kot 
osnovno karakteristiko (čistega) spomina in še posebej to, da spomin ni zgolj mehanično 
                                                 
18 Prav tam, str. 69-76. 
19 Prav tam, str. 74. 
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3.2. Projekt Daddyland 
 
Prostor je bil napolnjen s specifičnim vonjem po vlagi, prahu in bolezni. Vsakdanji 
objekti, ničvredni v smislu svoje uporabnosti, so se počasi praznili in stene so pridobile 
svežino bele barve. V času transformacije se je prostor prelevil iz bivalnega osebnega 
prostora v prazno lupino, ki naj bi jo sedaj zgolj definirali tloris, porazdelitev prostorov in 
električna napeljava. V vsem tem novem zraku, ki se pretaka po praznih sobah, še vedno 
zaznam vonj po rdečem vinu, cigaretah in dobri glasbi … 
Projekt z naslovom Daddyland je prostorska instalacija raziskovanja osebne preteklosti in 
zgodovine preko intimnega bivalnega prostora in objektov. Instalacijo sestavljajo modificirani 
objekti in pohištvo, ready-made objekti, dva TV ekrana z videom ter manjša slikarska dela. Vsi 
predmeti so premeščeni iz bivalnega prostora stanovanja v prostor instalacije, kjer se združujejo 
v holistično umetniško delo. 
Z uporabo predmetov, preko katerih mapiram identiteto lastnega očeta, opozarjam na majhne 
preproste vsakodnevne impulze in spomine, preko katerih ga identificiram. Objekti so domači, 
vsakodnevni predmeti, ki spominjajo na otroštvo, varnost in stabilnost okolja. Postavitev in 
transformacija njihove oblike destabilizira asociativno varnost in domačnost ter preprašuje 
korelacije med spominom, zaznavo ter objekti. Instalacija je postala nekakšen zemljevid 
prostora v prizadevanju razumevanja izkustva ob ponovnem vstopu v odtujeno stanovanje. 
V času prenove podedovanega očetovega stanovanja, ki ni bil v polnem pomenu besede podoben 
starševski figuri, sem se znašla sredi lastnega čutno-mentalnega procesa mapiranja osebne 
preteklosti oziroma zgodovine. V času dveh desetletji se nisem nikoli počutila bližje lastnemu 
očetu kot v trenutku trganja tapet z zidov in pregledovanja kar nekaj pokvarjenih video 




Slika 10: Urša Prek, Daddyland, 2018, instalacija  
 




3.2.1. Objekt in paradoks bližine 
 
V času prenove sem bila soočena z množico očetovih osebnih predmetov, prek katerih sem 
postopno rekonstruirala podobo njegove identitete. Čeprav sem v zadnjih letih bila z njim 
nekoliko v stikih, pa je mojo pozornost pritegnilo nenavadno izkustvo. Konstrukcija subjekta 
prek objekta. Prek zgodb, fotografij, vseh otroških spominov ter tokrat tudi prek osebnega 
prostora se je podoba očeta dekonstruirala in ponovno vzpostavljala. Objekti v tem smislu niso 
bili več zgolj objekti, ampak so nosili v sebi spomin. Nasičeni so bili z informacijami, ki so mi 
dale občutek bližine in razumevanja. Paradoksalno sem sočasno vse bolj čutila odtujenost in 
disociacijo do prostora in njegove vsebine.  
Prostor, ki je prišel v mojo last v obliki dediščine, me je presenetil s svojo odtujenostjo. V vsem 
procesu čiščenja in raziskovanja sem sčasoma ugotovila, da v vseh objektih kljub mojemu 
naprezanju ne bom našla lastne sledi, ki naj bi me umestila v ta del družinskega drevesa. 
Zavedanje, da obstaja paralela v tem delu moje zgodovine zgolj v obliki prevzetega priimka, me 
je spodbudilo v proces (ponovnega) zavzemanja le-te. Preko objektov, ki sem jih skrbno zbirala 
in prebirala, sem sprožila proces mapiranja. V začetni fazi mi je ta termin opisoval predvsem 
mapiranje stanovanja in prostora, preko katerega se je tako sočasno konstruirala tudi očetova 
identiteta, ki je za razliko od prejšnje tokrat temeljila na objektivnem. Razumeti človeka skozi 
prostor, skozi interakcije med objektom in subjektom se mi je zdelo veliko bolj legitimno od 
branja lastnih spominov in vtisov. V kasnejši fazi sem spoznala, da ne gre zgolj za mapiranje 
prostora, ampak mapiranje lastne zgodovine, posledično lastne identitete, ki seveda ne more 
ostati objektivna, saj v tem primeru stanovanje zame ne bi imelo nikakršne teže. 
Ko razmišljamo o domačem prostoru, kjer smo kot otroci odraščali, se nam prostor razgrne in 
fragmentira. Spominjamo se sob, hodnikov in barv v nekoherentni in abstraktni podobi. Dom v 
tem pomenu besede zgolj obstaja v nas samih, v lastni percepciji med plastmi trenutkov, ki smo 
jih doživeli in jih vežemo na specifičen prostor. Ko smo ponovno soočeni z realnim prostorom, 
domačo hišo, se nam zdi oddaljena in tuja. Občutek odtujenosti se lahko potencira do točke, kjer 
se vprašamo, ali smo tam sploh živeli; je spomin sploh vezan na isti prostor, saj naša preteklost 
eksistira zgolj v nas samih. Posledično tudi prostor sam brez nasičenosti naše subjektivne 
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percepcije pred našim časom ni zares obstajal; bil je izgubljen v svetu, anonimen. Šele z našo 
prisotnostjo se je zapisal v zgodovino nas samih prek relacij in izkušenj s prostorom in njegovimi 
objekti.20 
Prostor, ki je del moje zapuščine, moje zgodovine, je hkrati zelo oddaljen. Relacije z njim 
obstajajo zgolj v obliki redkih spominov iz otroštva, ki eksistirajo v nekem drugem času in 
prostoru. Ponovni obisk tega prostora je še potenciral odtujenost in občutek nerealnosti. 
Posledično seveda ni šlo zgolj za zbiranje »spomina praznih« objektov, ampak vizualizacijo 
napetosti med osebno percepcijo in realnim prostorom ter njegovimi objekti. 
3.2.2. Markiranje kot metoda prilastitve 
 
V procesu zaseganja objektov in prostora sem pričela z markiranjem. Z vsako potezo sem si 
predmet prisvojila in skoraj vsilila svojo prisotnost skozi gestualizacijo in manipulacijo forme 
objektov. Destabiliziranje predstavlja metamorfozo prostora, kjer sem tokrat velik del njega 
samega tudi jaz. Gre za neposredno prilaščanje lastne zgodovine, v katero se vpisujem prek 
objektov ter njihove manipulacije. V času procesa rekonstrukcije vizualiziram lastno doživljanje 
istega prostora, ki je v sledeh spomina ter je metafizičen v odnosu do realnosti. 
Kreacija instalacije, kjer prehajajo in se prepletajo elementi otipljivega, realnega (ready-made 
objekti/ predmeti) ter elementi lastne percepcije, izriše moment na robu zunaj prostora-časa. 
Okolje se destabilizira in ne pripada več nikomur in nikoli; je brez časovno-prostorske lokacije. 
Združevanje spomina s poseganjem v topologijo objektov splošči prostor in mu pripiše novo 
konotacijo. V odtujenost prostora vpiše novo zgodovino, novo zgodbo, ki je tokrat bližja in bolj 
intimna. 
3.2.3. Vloga videa v instalaciji 
 
V instalacijo se poleg objektov umeščata tudi dve video deli. Prvi video je prikaz sprehoda po 
bivalnem prostoru. Gre za objektivno mapiranje prostora preko gibanja, vzpostavljanje odnosa 
                                                 




med prostorom in subjektom. Kamera je ves čas uprta v tla (ptičja perspektiva) in zapisuje 
osnovno razdelitev prostora ter igra vlogo arhiva procesa vpisovanja lastne sledi. 
V drugem video delu gre za reprodukcijo lastnega otroškega spomina, ki je vezan na dan prostor. 
Video je neskončna zanka ene in iste geste, konzumiranje pudinga. Neskončno ponavljanje 
istega momenta v prostoru in času namiguje na iskanje izgubljenega časa. Iz časa otroštva je to 
zgolj eden redkih spominov na mojega očeta, ki se neskončno ponavlja in ostaja kot skoraj edina 
asociacija v tem kontekstu. Nesmiselnost ponavljajoče se geste, tavanje v iskanju bližine se 
razteza v neskončnost in parodira obstoj tega spomina ter njegove relevantnosti. 
V tem projektu se prvič izrazi zanimanje za nove medijske pristope predvsem preko video 
produkcije. Video je postal izrazno sredstvo v časovno baziranih projektih, v tem primeru 
vizualizacije in reprodukcije spomina za poudarjanje gibanja, sprožanje občutka trajanja in 
različnih temporalnosti. 
3.2.4. Ironični spomenik in arhiviranje 
 
Glede na to, da je prostor postal del mojega življenja in zgodovine prek procesa dedovanja, je 
nekako prevzemal primarno vlogo očetove zapuščine. Zaradi odtujenosti starševske figure je ta 
prostor postal neke vrste spomenik. V njem lahko zaznam prisotnost mojega očeta, ki jo 
razumem in oblikujem skozi analizo predmetov in lastnih spominov. V tem kontekstu so postali 
prostor in njegovi objekti edini otipljiv element, v katerem ostaja moj oče v obliki sledi. 
Stanovanje je postalo središče procesa lastne umestitve v dinamiko hči – oče.  
Ponovna postavitev preobraženega prostora je postala proces postavljanja spomenika. V 
instalaciji se manifestira večplastnost zapuščine. Spomenik, postavljen subjektu, katerega 
zapuščina je zgolj spomenik, instalacija. Z markiranjem in uporabo živahne oranžne barve se 
onesnaži, devalvira. Preko gestikulacije markiranja in uporabe navidezno lahkotnih in prijetnih 
predmetov (lončki vaniljevega pudinga) se delo humorno razbremeni ter presprašuje težo oz. 
smiselnost vsebine. Spomenik je hkrati rekonstrukcija in prilaščanje zgodovine ter ironični 
zgoščen prikaz vsega, kar mi je ostalo od očetove figure (nekaj malo spomina in objekti). 
Postaviti spomenik anonimnežu; zadnja gesta v poskusu komunikacije in afirmacije. Delo 
postane memorial, prazen svojega bistva in smisla. 
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Michel Foucault govori o »gorečem želenju« (burning desire), ki stoji za podobnimi tipi 
arhiviranja, kjer si umetnik »zapomni« spomenike preteklosti, jih transformira v dokumente in 
posodi glas tem sledem preteklosti, ki so večinoma neme oz. v svoji tišini povedo nekaj drugega, 
kot bi povedale drugače. Na tej točki ostaja osnovno vprašanje. Zadeva odnos med 
temporalnostjo in podobo oziroma, bolj specifično, objekt in njegovo zgodovino/ preteklost. Po 
Foucaultu je ta odnos prevladujoč. Trdi: »V našem času je zgodovina tista, ki preobrazi 
dokumente v spomenike.«21 
 
Slika 12: Pogled instalacije Daddyland z razstave So-delo-vanje, 2018, Galerija Alkatraz  
 
  
                                                 






















»Čas in spomin se zlivata drug v drugega, sta hkrati dve plati ene same medalje. […] Človek, 
oropan spomina, ostane ujet v iluzorni eksistenci. Pade iz časa in s tem izgubi zmožnost 
vzpostavljanja vezi med sabo in svetom. To pomeni, da je obsojen na blaznost.«22 (Andrej 
Tarkovski) 
  
                                                 
22 Andrej TARKOVSKI, Ujeti čas: razmišljanja o filmu, Ljubljana, 1997, str. 45. 
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4. Gibanje in interakcija 
 
Glede na to, da se v nadaljevanju fokus analize usmerja predvsem v polje časovno bazirane 
umetnosti s tesnimi povezavami tehnološkega in digitalnega, se bom v tem poglavju na kratko 
ustavila pri nekaterih točkah zgodovinskega razvoja tovrstnih praks. Vsekakor ne gre za 
holističen pregled celotne kontinuitete razvoja novo-medijske umetnosti, temveč za selektivni 
izbor relevantnih preobratov in tendenc, pomembnih za razumevanje moje prakse.  
V prvem delu se navežem predvsem na začetke razvoja fotografije kot izhodiščne točke v 
razvoju gibajoče podobe, ki vodi v razmah kinematografije in drugih časovno baziranih 
umetnosti. V tem kontekstu gre za nezanemarljivo vsebino predvsem, ko razmišljamo o 
vključevanju elementa gibanja in časovnosti v umetniško delo. V nadaljevanju se osredotočim 
predvsem na pojav interaktivne oziroma participativne umetnosti, ki ima vlogo uvod k 
razumevanju tovrstne metode v lastnem projektu Flux. Kronološko gre sicer za velik preskok v 
kontekstu razvoja tehnologije in z njimi povezanimi umetniškimi praksami, vendar se mi 
podrobno »zgodovinjenje« zdi manj relevantno. 
4.1. Reprezentacije gibanja 
 
uporaba novih medijev v umetnosti ima svojo zgodovino, vendar pa le-to povzeti v linearno 
strnjeno celoto ni najlažje. Razvoj in uporaba novih medijev se konstanto spreminja in razvija 
vse do danes. Najlažji pristop k raziskavi uporabe novih medijev v umetnosti bi lahko bil 
raziskava in analiza razvoja tehnologije.23  
Zgodba novo-medijske umetnosti v poznem dvajsetem stoletju je nedvomno povezana z 
odkritjem in razvojem fotografije skozi stoletje. Čas in spomin v osebnem smislu subjekta kot 
tudi kolektivno zgodovinskem sta močno povezana s pojmom fotografije. Fotografska podoba in 
video sta medija, ki sta omogočila umetnikom nove načine vizualizacije časa in časovnosti. 
Reprezentacija je od nekdaj vključevala element prostora v smislu postavitve, umestitve, 
umetniškega objekta in v smislu prostora v umetniškem delu: slikarski prostor, volumen kipa 
ipd. Čas kot element pa je bilj manj prisoten, vsaj ne v konkretnem smislu. Ravno zato razvoj 
                                                 
23 RUSH 2001, op. 11, str. 9. 
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fotografije, filma, videa, animacije zavzema pomembno vlogo v razvoju umetnosti proti gibljivi 
podobi. Fotografija omogoča subjektu neposreden stik z manipulacijo časa in časovnosti, 
zamrznitev trenutka, časovne preskoke, počasne posnetke ipd.24 
Fotografija se je v svoji optični fazi pojavila že v letu 1519 skupaj z izumom Kamere obskure. Z 
odkritjem foto občutljivega materiala (Joseph Nicephore Niepce) v letu 1827 je nastala 
fotografska tehnika, kakršno poznamo danes. Termin »fotografija« je bil prvič uporabljen s 
strani sira Johna Fredericka Williama Herschela v letu 1839.25 
Od začetkov fotografije sta umetnost in tehnologija soobstajala v skupnem vzajemnem odnosu že 
več kot stoletje. Etienne-Jules Marey (1830-1904), znanstvenik, in Eadweard Muybridge (1830-
1904), umetnik, sta bila pionirja v »takojšnji« fotografiji, kronofotografiji, ki je imela močan 
vpliv na umetnike vse od futuristov (Biacomo Balla), Marcela Duchampa do kinematografsko 
usmerjenih avantgardistov v sredini stoletja. Seurat, Degas in mnogi drugi umetniki so si 
pomagali z novo tehnologijo fotografije, vendar pa je njena uporaba najbolj evidentna ravno pri 
futuristih, kjer lahko opazimo fascinacijo gibanja na platnih. Proti sredini stoletja se tehnologija 
razvije v gibljivo sliko, film in video, kar danes poznamo v umetnosti kot razvoj tako imenovane 
multimedijske umetnosti.26 
Kot predhodnika gibljive slike štejemo serijo fotografij študij gibanja živali Eadwearda 
Muybridgea (La Nature: Studies in Animal Locomotion) iz leta 1878, kjer lahko opazujemo 
gibanje konja v sekvenčnih fotografijah. Muybridge je eksperimentiral z vse do štiriindvajsetimi 
kamerami, ki so zapovrstjo fotografirale konja v gibanju, in se s tem približal normi 
standardnega videa, ki velja še danes s 24 sličicami na sekundo. Sprva so bile njegove fotografije 
namenjene predvsem znanstvenemu kadru; zelo hitro so jih uporabili tudi umetniki z namenom 
študij gibanja telesa, tako človeškega kot tudi živalskega. Eden izmed najbolj znanih primerov bi 
lahko bila Duchampova slika Akt, ki se spušča po stopnicah, št. 2 (1912), kjer lahko opazimo 
direktno paralelo z Muybridgovimi fotografskimi študijami Vzpenjanje in spuščanje po 
                                                 
24 RUSH 2001, op. 11, str. 12. 
25 Photography, Wikipedia, dostopno na < https://en.wikipedia.org/wiki/Photography>. 
26 RUSH 2001, op. 11, str. 12-15. 
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stopnicah (1884-85), kjer lahko opazujemo žensko telo ob vzpenjanju in sestopanju s stopnic ob 
nošenju vedra.27 
  
Slika 13: Eadweard Muybridge, Ženska, ki nosi vedro, 1887, serija fotografij 
                                                 










4.2. Participatorna umetnost (Felix Gonzalez Torres) 
 
Poleg bolj znanega netarta in uporabe novih medijev ob pojavu interneta v devetdesetih letih so 
številni umetniki produkcijo razširili v polje participativne umetnosti velikih formatov 
(instalacij). Vključevanje gledalca, ki se sedaj spremeni iz pasivnega opazovalca v aktivnega 
udeleženca, je evidentno pri mnogih umetnikih sodobne umetnosti. Združevanje mehaničnega z 
interaktivnostjo se kaže že pri tandemskem delu M. Duchampa in Man Raya z naslovom 
Rotacijske steklene plošče (optike preciznosti) (Rotary Glass Plates (Precision Optics)) iz leta 
1920, kjer gledalec obrača plošče in tako postane pomemben element v manifestaciji 
umetniškega objekta. V Fluksusu in razmahu happeningov v poznih šestdesetih letih se 
izoblikuje tendenca po vključevanju gledalca v umetniško delo, vendar pa termin interaktivne 
umetnosti opisuje predvsem predajo kontrole (delno ali v celoti) nad umetniškim delom gledalcu 
oz. udeležencu. Posledično so umetniška dela odprto polje, kjer avtor ni več edini absolutni 
»režiser« končnega rezultata. Nekateri umetniki, ki pozitivno spodbujajo gledalce k ustvarjanju 
lastnih naracij in asociacij, so Ken Feingold, Perry Hoberman, Masaki Fujihata ter mnogi drugi. 
Češrav osnovna produkcija umetnine še vedno pripada umetniku, je gledalec v tovrstnem polju 
bolj svoboden v razsežnosti variacij interpretacije ter njegove vsebine.28  
Kot opazimo, je polje interaktivne umetnosti široko in sega vse od začetkov novih pristopov do 
umetnosti v drugi polovici dvajsetega stoletja in razmaha tehnološkega napredka ter globalne 
internetne povezave. Interaktivnost je termin, ki opisuje zelo širok spekter umetniške produkcije 
in ni nujno pogojen s tehnološkim. Vključevanja gledalca v umetniški »objekt« je prisotno v 
povezavi s performativnimi praksami, »analognimi« instalacijami, kinetičnimi objekti, 
digitalnimi projekti, gibanjem znanosti in umetnosti ter mnogimi drugimi. Primer »analogne« 
instalacije bi lahko predstavilo delo kubanskega umetnika Felixa Gonzaleza Torresa brez 
naslova (portret Rossa v L.A.-ju) iz leta 1991. Umetnik v galerijski prostor postavi 79 kg težak 
kup bonbonov, kar je bila teža, enaka telesni teži njegovega ljubimca Rossa, obolelega z AIDS-
om. Gledalec je bil ob vstopu v galerijski prostor pozvan in spodbujen, da si postreže z 
razstavljenimi slaščicami. Posledično kup bonbonov izginja podobno, kot bolezen sčasoma terja 
davek človeškega telesa. Interaktivna komponenta tovrstnemu delu poda časovnost in njegovo 
                                                 
28 Prav tam, str. 201. 
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dinamiko in gledalec postane glavni akter realizacije dela samega. Podobno, kot pravi Olafur 
Eliasson, se umetniško delo »zgodi« ravno v tem aktu oziroma prehodu; gledalec omogoča 




Slika 15: Felix Gonzales-Torres, Brez naslova (portret Rossa v L.A.-ju), 1991, instalacija, Metropolitan Museum of art, Nev York 




Podoben koncept srečamo že pri Duchampu in njegovem »koeficientu umetnosti«, ki ga definira 
kot vrzel med tistim, ki je umetnik želel ustvariti, in tistem, kar je dejansko ustvaril. Ta razmik 
med »neizraženim načrtovanim« in »neintencionalno izraženim« se vzpostavlja v avtorju in 
gledalcu, vsakemu v svoji časovnosti. In ravno ta razmik omogoča pluralnost branj in 
interpretacij.29 Umetniško delo po Duchampovem mnenju tako pripada gledalcu ter avtorju, saj 
zahteva od gledalca aktivno stanje, kjer se še sam prelevi v umetnika. Podobno tudi Olafur 
Eliasson pravi: »V muzej pridemo producirati«. 
V umetnosti se vse bolj kaže tendenca po ustvarjanju platform raznolikih skupnosti z namenom 
interdisciplinarnega povezovanja in diskurza (na primer projekt Moon, ki je nastal kot rezultat 
sodelovanja umetnika Aija WeiWeija in Olafurja Eliassona, kjer obiskovalci virtualne platforme 
– Lune lahko zapišejo lastno sled v obliki sporočila, risbe, oziroma »grafita« na medmrežju). 
Metoda interaktivnosti je lahko prisotna v procesu umetniške produkcije (raziskovalni in 
razvijalni del) in ne nujno v končnem rezultatu. Posledično je tovrstni pristop priljubljen 
predvsem za raziskovalne procese oblikovanja, znanosti in umetnosti.  
V lastni praksi je element interaktivnosti prisoten v projektu Flux, saj omogoča 
samoidentifikacijo gledalca v določenem prostoru. Odločitev za tovrstni pristop izvira predvsem 
z namenom približevanja umetniškega dela gledalcu. Narava projekta je predvsem zahtevala 
gledalčevo vključenost in spodbujanje intimne povezave med subjektom in njegovim okoljem. 
Instalacija tako postane del subjektovega teritorija in ni zgolj »objekt« opazovanja, temveč se 
brez njegove vključenosti ključen del projekta ne manifestira.  
  
                                                 
29 Uršula BERLOT Duchamp in Mimesis, Ljubljana, 2011, str. 99-102. 
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4.3. Gibanje kot interakcija s prostorom (Olafur Eliasson)  
 
Gibanje je postalo pomemben element v projektu, saj omogoča subjektu zavedanje sebe v 
določenem okolju, nam omogoča orientacijo in nas umešča v širši kontekst prostora. Posledično 
je gibanje osnovna interakcija med subjektom in prostorom. Deluje kot nekakšen vmesnik 
aktivnega stanja, preko katerega razumemo sebe v kontekstu z okoljem in nam omogoča 
zavedanje lastnega obstoja. Ta paralela, ki se izriše med gibanjem in občutkom eksistence, je 
bila zame izhodiščna točka nadaljnje raziskave na tem področju.  
Okolje v tem smislu postane aktivno v teh interakcijah, saj vrača podatke, preko katerih se lahko 
samopozicioniramo in lociramo. Posledično prostor potrjuje samoobstoj; je element, ki je 
dokazilo lastne eksistence. Olafur Eliasson v tem smislu opisuje koncept labirinta. »Če sem 
izgubljen v labirintu in mi prostor ne posreduje relevantnih oprijemljivih točk, preko katerih bi 
se lahko lociral, ali potem zares obstajam?«30 Njegovo delo je postalo eno izmed mojih glavnih 
referenc v raziskovanju relacij med subjektom in okoljem v povezavi s percepcijo.  
                                                 
30 Moderna museet, Olafur Eliasson & Timothy Morton: artist talk, youtube, 9. 10. 2015. dostopno na < 




Slika 16: Olafur Eliasson, Tvoja Mavrična Panorama (Your Rainbow Panorama), 2011, Streha Muzeja umetnosti ARoS Aarhus, 
Danska (foto: Quintin Lake)  
 
4.3.1. Empatija in koncept trenja 
 
Na spodnjem primeru vtisa gledalca ob vstopu v eno izmed Eliassonovih svetlobnih instalacij 
(Infinity, 1991) lahko globje analiziramo odnose med subjektom, okoljem in gibanjem. 
»Lahko se znajdeš sam v sobi, soočen s projekcijo modre horizontalne linije, ki teče po 
steni kot horizont. Poleg tega da nakazuje na navidezno globino prostora, žareča meja 
med neskončno širino neba in zemlje označuje in markira razsežnost prostora relativno na 
razsežnost tvojega (stoječega) telesa. V mojem primeru bi moral privzdigniti svoj pogled, 
ko se približam modri liniji, saj je bila pozicionirana skladno z višino umetnikovih 
(Olafur Eliasson) oči. Z minimalno intervencijo, svetlobno linijo, je moja izkušnja, 
celoten referenčni okvir dislociran in reorientiran. Čutil bi prisotnost nekoga ali nečesa, ki 
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ni prisotno. Telo, ki je merilo za postavitev modrega žarka svetlobe, ni prisotno, a ostaja 
tam ravno prek sledi.«31  
 
Slika 17: Olafur Eliasson, Neskončnost (Infinity), 1991, svetlobna instalacija, Institute of Contemporary Art, Copenhagen  
 
                                                 
31 Michelle KUO, More than a feeling, v: Olafur eliasson: experience (ur. Olafur Eliasson), London: Phaidon press, 
2018, str. 7. 
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Njegovo delo premika meje in definicije efekta v kontekstu čutnega zaznavanja in percepcije ter 
ne deluje zgolj kot umetniški objekt, ampak producira fluidne izkušnje, ki konstantno prehajajo v 
odnosu do gledalca. Ta fenomen umetnik imenuje trenjska srečanja (frictional encounters); 
trenje, ki nastane kot rezultat medsebojnega odnosa med gledalcem in umetniškim delom, med 
subjektom in objektom, ki sta vseskozi nasičena s konfliktom in napetostjo. Čeprav niso nikoli 
bila popolnoma raziskana, pa tovrstna trenja niso novost, saj jih srečujemo vzdolž večine 
zgodovine moderne kulture.32 
Približno pred sto petdeset leti je nemški mislec Robert Vischer skušal analizirati, kaj točno se 
zgodi, ko je subjekt čutno izpostavljen kontaktu z objektom, predvsem na podlagi umetniškega 
objekta (kip, podoba, arhitektura). Kaj si zapomnimo? Kaj sanjamo? Kaj čutimo? To je zgolj le 
eno izmed veliko vprašanj, s katerimi je skušal razložiti fenomen zaznave. Vischer je razumel ta 
srečanja kot proces psihološke projekcije 'sebe' v percipiran objekt. Ta fenomen je poimenoval 
Empatija (Einfühlung). Nov pogled je podaril in sprožil razmišljanje o gledalčevem umu in 
telesu, izkušnjo percepcije in doživljanja umetniškega dela. Empatija po svoji osnovni definiciji 
pomeni 'čutiti v' in vedno nakazuje na več kot eno telo ali entiteto. Kasneje, v prvem desetletju 
dvajsetega stoletja, umetnostni zgodovinar Wilhelm Worringer argumentira tovrstno empatično 
'projekcijo v' kot kritično točko v razumevanju umetniških del in širše umetniške produkcije. 
Empatija je ključnega pomena ne samo v receptivnem smislu, temveč tudi v kreaciji forme, saj 
preko nje lahko razumemo, kako umetnost direktno vpliva na človeško psiho, čutenje in 
prostor.33  
Kljub tem predpostavkam umetnikovo delo sproža več kot le moment empatičnega fenomena, 
kjer je gledalec vržen v objekt v psihološkem smislu, »čutenje v« objekt. Koncept Eliassonovega 
trenja se razteza širše – umetnik pravi, da je gledalec eden izmed ko-producentov vsakega 
umetniškega dela in posledično delo sestoji iz več medsebojno interaktivnih komponent 
(umetnik, material, gledalec, prostor, svet …). Njegovo delo neprekinjeno raziskuje meje efekta 
in čutnega zaznavanja, saj je nabito z iracionalnostjo, preobiljem in ekspresijo.34  
                                                 
32 Prav tam. 
33 Prav tam. 
34 Prav tam. 
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Koncept trenja, kot ga opisuje O. Eliasson je postal pomembna točka razmišljanja o umetniškem 
delu v kontekstu izkušnje. Umetniško delo postane izkušnja, preko katere se njegovo bistvo 
realizira v gledalcu s pomočjo njegove percepcije.  
V zadnjem času se umetnik nagiba k idejam nevrologinje Tanje Singer, ki se v svoji 
profesionalni praksi osredotoča na raziskavo konstantnega čutenja v človeških možganih ter 
čutenja prisotnosti drugih (ljudi). Z nevrobiološko analizo empatije na področjih kognitivnega, 
nevronskega in harmonskega Singerjeva raziskuje socialno vedenje ljudi in dokazuje človeško 
sposobnost čutenja tuje bolečine. Ob pogledu na trpečega človeka se v možganih sprožijo enaki 
procesi, kot če smo v bolečini mi sami. Podobno naše oči podzavestno posnemajo gibanje in 
ritem sogovornika, zrcalijo vedenje. Empatija je pogosto razumljena v kontekstu zrcaljenja: 
identifikacije, podobnosti, mimesis. Vendar pa Eliasson, podobno kot Singerjeva, razume 
empatijo na način razlikovanja: mnogoter in neprestano spreminjajoč se odnos med široko 
raznolikimi fenomeni. Umetnikovo delo se navezuje na Singerjevo razumevanje empatije kot 
večrazsežno, intermedijsko prehajanje v odnosih med mikroskopskim in kozmičnim, 
molekularnim in telesnim, naravnim in tehnološkim. Njegov opus zavzema idejo drugega in 
drugosti vseh objektov in subjektov; materialno raznolikost, s katero nas soočajo stvari v 
vsakodnevni interakciji z okoljem. V tem smislu je vsaka izkušnja s snovjo, čutenjem in 
utelešenjem že hibridna, prežeta s heterogenostjo in diskontinuiteto.35  
4.4. Present Continuous Past(s) (Dan Graham) 
 
Eden izmed umetniških projektov, ki so močno vplivali na raziskovanje mnogoterosti 
temporalnosti in njihovih združitvah, je zagotovo delo Dana Grahama z naslovom Present 
Continuous Past(s) (1974). Poleg njegovih konceptualnih izhodišč je predstavljal tudi zanimiv 
vpogled v novomedijsko področje. Glede na to, da sem se osredotočila na časovno bazirano 
umetnost, v tem primeru video instalacijo, in predvsem na element interaktivnosti v projektu 
Flux, je umetnik postal en izmed glavnih referenčnih gradiv in predmetov raziskave. 
Dan Graham je ameriški umetnik, pisec, umetniški kritik, teoretik in kurator, rojen v New 
Jerseyu. Na začetku svoje kariere se je osredotočal predvsem na kuratorske in publicistične 
                                                 
35 Prav tam, str. 16. 
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prakse, zaradi česar se še vedno definira kot pisec-umetnik. Njegova umetniška praksa se 
osredotoča na konceptualno področje, kjer raziskuje predvsem elemente percepcije in kulturne 
fenomene. V njegovem opusu so morda najbolj znani tako imenovani paviljoni, postavljeni v 
javni prostor. Elementi prosojnosti, refleksnosti in svetlobe so močno prisotni v obliki 
raziskovanja vizualne zaznave. Poleg kiparskih tendenc in privlačnosti do javnega prostora je 
njegova zgodnejša praksa osredotočena na fotografijo, performans in video instalacijo. Umetnik 
živi in ustvarja v New Yorku.36  
V opazovanju kronološkega razvoja umetnikove prakse lahko opazimo prehod med medijskimi 
pristopi. Film in performans se počasi prelevi v video instalacije v korelaciji z uporabo ogledal in 
stekla. Z njimi umetnik ustvarja večdelne prostore, jih zameji, postavlja stene in okna. Poleg 
vizualnega pa umetnik velikokrat uporablja tudi zvok; posnetke glasov, s katerimi moti 
temporalne in prostorske parametre. Elementi bližnje prihodnosti se vrnejo v sedanjost preko 
videa, saj je za umetnika ta medij postal način preobrnitve modela ogledala. S snemanjem 
gibanja teles gledalca in njihovo časovno premestitvijo s pomočjo podvajanja refleksnih površin 
njegove instalacije kristalizirajo dejstvo, da je pozicija subjekta fundamentalno pogojena s 
poljem drugega, torej fiktivnim poljem. V sedemdesetih letih medij videa še ni bil digitaliziran; 
posledično so bile metode video zamika omejene in pogojene s tehnologijo, ki je bila takrat na 
voljo. Gibanje gledalca in njegovo podvajanje s posnetkom, v intervalu 6 ali 7 sekund je 
ustvarilo sočasnost dveh časovnih nivojev: notranji čas in »raztegnjeno« sedanjost. Proces 
percepcije je tako prevzel prezenco sam v sebi. 
Tehnika snemanja s časovnim zamikom in »povračanjem« signala je morda najbolj očitna in 
prvič uporabljena v Grahamovem projektu iz leta 1974. To je bilo paradigmatično delo, ki je kot 
odskočna deska vodilo v nadaljnji razvoj tovrstne prakse, predvsem video instalacije.  
Gledalec se znajde v središču instalacije, v omejenem prostoru, zamejenem z dvema 
nasprotujočima si ogledalnima stenama. Na tretji steni je video kamera nad ekranom, ki predvaja 
njen posnetek. Kamera snema prostorsko situacijo »v živo« in njen odboj v ogledalu, ki se 
predvaja na ekranu z osemsekundnim zamikom. Gledalec je posledično soočen s posnetkom 
samega sebe s časovnim preskokom, zamikom in je hkrati soočen s projekcijo samega sebe – 
                                                 
36 Dan Graham, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Dan_Graham> (26. 3. 2019). 
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njegovega gibanja v realnem času preko ogledalne podobe (kjer vidi tudi monitor). V trenutku je 
tako gledalec soočen z večplastno temporalnostjo. Vidi sedanjost in zamaknjenost časa na eni 
površini oziroma trenutku, sočasno. Z metamorfozo elementa časa v element prostora umetnik 
ustvari prostor v prostoru. Je igra konvergence, stapljanja, percepcije prostorske podobe s 
kratkoročnim spominom. Podobe gledajočega in drugih producirajo predvajanje neprekinjene in 
neskončne bližnje preteklosti. Interval, ki je časovna vrzel in hkrati vrzel v identiteti, se sočasno 
vzpostavlja in izničuje. Graham tako operira s principi združevanja in ločevanja, multiplicira 
časovne linije, ki niso več linearne temveč krožne; postanejo neskončna zanka časovne 
zamaknjenosti. Instalacija postavlja v kontrast dva sistema vizualne percepcije: statično sliko 
ogledala ter fluidno sliko predvajanega videa. S tem, ko jih umetnik postavi v nasprotje, 
materializira to vrzel med navidezno totalizacijo in njenim razpadom. Instalacija podarja 
izkušnjo interakcije z umetniškim delom in posnetkom gibanja, s čimer izolira edinstveno 
povezavo med aktivnim in pasivnim stanjem. Delo testira subjektov razcep – razdvojitev med 
očesom in pogledom. Z elementom ponavljanja umetnik »ujame« gledalca v navidezno zaprto, 
kontrolirano okolje, kjer je vse nadzorovano in posneto, kar daje gledalcu občutek nelagodja.37 
Če povzamem, omenjeno delo umetnika, se nagiba k zanimivem konceptu zaznave. Vsaka 
izkušnja samega sebe je posredovana in hkrati, paradoksalno, prostor instalacije izniči obstoj 
koncepta (trenutne) sedanjosti.  
                                                 








4.5. Mišljenje časovnosti gibanja 
 
Najbolj neotipljiv od sedmih osnovnih fizičnih kvantitet v mednarodnem sistemu enot, o 
katerem pravzaprav še vedno ne vemo veliko, je Čas. Gre za pogoj dogodkov ali njihov rezultat? 
Obstaja zgolj v povezavi s prostorom ali je samozadosten? Obstaja zgolj v našem umu in 
percepciji, ali je objektivna merska enota, ki ni povezana z izkustvom? Lahko enačimo čas zgolj 
s »spremembo«, elementom diference ali naj razumemo čas, kot ga je opisal kvantni fizik 
Richard Feynman, 'kar se zgodi, ko se nič drugega ne zgodi'? Ali obstaja drug čas kot zgolj 
sedanjost, trenutek zdaj? Se bo čas zmeraj premikal le progresivno naprej? Proti čemu? Se lahko 
upočasni, ponovi, spremeni, giblje v drugo smer? Bomo kdaj sploh to opazili? Čemu ga lahko 
človek doživlja na različne načine, počasneje, ko se dolgočasimo, ali hitreje, ko se zabavamo?38 
Vsa ta vprašanja se pojavijo, ko razmišljamo o času in umetnosti, ki se osredotoča na probleme 
časovnosti. Kljub uporabnosti razumevanja časa v linearnem, avtonomnem smislu, proti 
prihodnosti usmerjenem konstantnem toku, pa je to zgolj kulturno zgodovinski konstrukt, ki 
ostaja idealiziran v svoji avtonomiji in stabilnosti. Če opustimo teleologično fetišizacijo 
dvajsetega stoletja se srečamo z mnogoterostjo časovnosti kot fenomena. Fragmetirana izkušnja 
časa v današnji globalizirani družbi nam še bolj otežuje našo umestitev v časovni model, ki 
temelji na absolutnosti in centralizaciji. Delokalizacija in fluidnost digitalnega in internetnega 
prostora v današnji sodobni družbi je simptom in hkrati katalizator lomljenega, raznovrstnega 
časa, v katerem smo se znašli konec dvajsetega stoletja. V fiziki že zadnje stoletje prihaja do 
močnih sprememb v linearnem razumevanju časa; destabilizira se predvsem Newtonova 
absolutna časovna linearnost z novimi modeli, ki temeljijo bolj na neurejenosti. Že Albert 
Einstein je v pismu družini preminulega prijatelja Michela Bessa zapisal:39  
                                                 
38 Amelia GROOM, Introduction: we're five hundred years before the man we just robbed was born, v: Time (ur. 
Amelia Groom), London in Cambridge, MA, 2013, str. 12. 
39 Prav tam, str. 13. 
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»Zdaj je zapustil ta čudni svet nekoliko pred menoj. To ne dokazuje ničesar. Za nas, tiste, 
ki verjamemo v fiziko, je razločitev med preteklostjo, sedanjostjo in prihodnostjo zgolj 
neumorna iluzija.« (pismo datirano 21. marca 1955) 40 
4.5.1. Albert Einstein vs. Henry Bergson 
 
Ko tako razmišljamo in raziskujemo zapleten in večplasten pojem, kot je Čas, se hitro znajdemo 
v preobilju informacij in metodologij pristopa k njegovi razčlenitvi. V toku mojega lastnega 
gneva po razumevanju in poglobitvi teme časa in časovnosti sem se srečala z različnimi misleci, 
fiziki in teoretiki. Glavno vodilo v moje raziskave na tem področju bi lahko orisala s pomočjo 
občutka aksioznosti in želje po razumevanju lastne pozicije v danem okolju. Zanimanje za 
fenomen časovnosti, predvsem z izhodiščem v polju zgodovine, se je odprlo s projektom 
Daddyland, preko katerega sem bila soočena z minljivostjo oziroma končnostjo človeškega 
življenja. Analiza tako specifičnega (intimnega) prostora (stanovanja) je privedla k globljim 
raziskavam subjektivnih zaznav določenega okolja. Ker pa sta prostor in čas nerazdružljiva, sem 
se v procesu prespraševanja njegove subjektivne vrednosti znašla v časovno baziranih 
konceptualnih izhodiščih, kot so sled, spomin in zapuščina. Raziskovanje teh vsebin je v mojem 
delu vzbudilo radovednost o subjektivnem doživljanju časa in njegove vrednosti. 
Kljub očitnemu, da se moje zanimanje osredotoča na fenomenološko stran razumevanja 
časovnosti v povezavi s človeško percepcijo, se težko ognem omembi pionirskega fizika Alberta 
Einsteina in njegovi raziskavi tematike v povezavi z relativnostno teorijo. Zanimivo je morda 
omeniti dogodek, ki se je zgodil leta 1922 in spremenil takratno razumevanje časa in časovnosti 
ter hkrati ustvaril razpoko med naravoslovno znanostjo in humanističnimi vedami. Gre za 
(slavno) debato med dvema glavnima mislecema takratnega časa: Henrijem Bergsonom in 
Albertom Einsteinom. Prvega sem v teku tega besedila že omenjala (v poglavju »Bergsonov čas 
in spomin: sinteza« v navezavi s projektom Daddyland) predvsem v kontekstu odnosa čas – 
spomin. Za razumevanje spomina in njegovih modelov sem opisala tudi glavno razumevanje 
časa po Bergsonu in seveda poudarila predvsem pojem preteklosti in zgodovine. Čeprav se 
Einstein ter njegove glavne teorije v mojem besedilu ne pojavi direktno in poglobljeno, pa v 
                                                 
40 Prav tam. 
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njem lahko vseeno zasledimo kar nekaj referenčnih citatov in indirektnih paralel, katere bi z 
lahkoto navezali nanj.  
Ne glede na to, da se moje magistrsko delo ne navezuje direktno na fizikalno razumevanje in 
raziskovanje časovnega fenomena, pa se težko ognemo tovrstnemu pristopu v procesu. 
Posledično se mi zdi omembe vredna debata med tema dvema pionirskima mislecema. 
Aprila leta 1922 sta se v Société française de philosophie (v eni izmed glavnih institucij v 
Franciji) v Parizu soočila in javno debatirala Henri Bergson in Albert Einstein na temo časa in 
njegovih karakteristik. Debata je postala zloglasna predvsem zaradi vpliva na podelitev 
Nobelove nagrade Einsteinu za relativnostno teorijo, katere po debati fizik ni prejel. Kljub temu 
je Einstein tistega leta bil deležen Nobelove nagrade, ampak za raziskavo na področju foto-
električnega efekta.41 
Einsteinova generalna teorija relativnosti, ki govori predvsem o korelaciji časa in prostora in 
njunih medsebojnih vplivih predpostavlja, da hitrost svetlobe spreminja pogoje opazovanega 
časa za tistega, ki opazuje. Takrat že splošno znana in široko razpravljana teorija v intelektualnih 
krogih pa ni bila nič bolj ali manj razširjena kot delo Bergsona, takrat že močno uveljavljenega 
filozofa, ki se je ukvarjal predvsem s področji čutenja intuicije in iracionalnosti. Posledično so 
tudi njegove ideje o času in časovnosti postajale vse bolj zanimive predvsem v humanističnem 
pristopu. Bergsonov čas govori o »človeškem« trajanju do stvari; ta sestoji iz »vitalnega« časa, 
kar v osnovi označuje subjektivno zaznavanje trajanja življenja. Govori torej, da je čas izkustvo, 
ki ga doživljamo različno v različnih trenutkih in je za vsakega posameznika subjektiven in 
unikaten. Bitja tako izkusijo čas, ko se izmaknejo »prekletstvu ure«, ki ne more meriti časa v 
pravem pomenu, saj je že sama pozicionirana v trajanju časa samega. Posledično se čas razcepi 
na več komponent: čas učenja, znanja, treniranja in, na drugi strani, na čas, pogojen z 
emocijami, čas, ki »beži« v trenutkih sreče, in čas, ki je monoliten, težak in se »vleče«, ko smo 
podvrženi čakanju. Bergson torej predvsem spodbije kredibilnost in absolutnost ure (in 
razumevanja časa kot linearno progresivnega sistema), na kar Einstein rezko odgovarja, da »ni 
časa za filozofe« in s tem zagovarja edini pristop za legitimno analizo tovrstnih sistemov v polju 
znanosti in racionalni misli. V nadaljevanju zagovarja predvsem matematični pristop kot edini v 
                                                 
41 Faena ALEPH, Einstein vs Bergson: the struggle for time, Faena aleph, 8. 8. 2016, dostopno na 
<http://www.faena.com/aleph/articles/einstein-vs-bergson-the-struggle-for-time/> (15. 5. 2019). 
56 
 
razkrivanju mehanizma časa, ki nas lahko enkrat in za vselej odreši vraževerij in nalezljivih 
metafizičnih interpretacij.42 
Debata je torej odmevala in zaznamovala tok misli dvajsetega stoletja. Bergsonove ideje so 
odzvanjale v filozofskem diskurzu predvsem v idejah kasnejšega nemškega filozofa Martina 
Heideggerja. Soočenje je pomembno predvsem na področju dialoga znanosti in humanistike, 
kjer se filozofija elegantno postavi ob bok fiziki in razgrinja dve misli o času, njegovem trajanju 
in človeški zaznavi sveta. 
4.5.2. Martin Heidegger (1889 – 1976) 
 
Eden izmed umov, ki so močno zaznamovali obdobje 20. stoletja, je vsekakor filozofska misel 
Martina Heideggerja. Rojen v Nemčiji 1889 je deloval pod mentorstvom Edmunda Husserla 
(kjer se kaže tudi njegov fenomenološki pristop) in močno vplival na kasnejše diskurze o 
eksistencializmu, dekonstruktivizmu in postmodernizmu, med njimi na Mauricea Merleau-
Pontyja, Jean-Paula Sartreja, Jacquesa Derrido, Michela Foucaulta in druge.43 Heidegger je 
močno pomemben, ko govorimo o temporalnosti, saj ga mnogi v prizadevanju analize tega 
zapletenega koncepta štejejo kot naslednika Bergsona. Postal je predmet mnogih kritik in 
odzivov, predvsem zaradi njegove takratne politične usmeritve in simpatizerstva s takratnim 
nemškim nacizmom. 
»Heideggerjeva strast je bilo vpraševanje in ne odgovarjanje. To, po čemer je vpraševal 
in kar je iskal, je imenoval bit. To vprašanje po biti je vedno znova postavljal vse svoje 
filozofsko življenje. Smisel tega vprašanja ni nič drugega kot vrnitev skrivnostnosti 
življenju, skrivnostnosti, ki ji v času moderne grozi izginotje. […] Razvil je filozofijo 
tubit, ki se, vržena v svet, znajde pod milim nebom in ji vlada čas ter je obdarjena s 
sposobnostjo snovanja lastnega življenja. To je filozofija, ki nagovarja posameznika v 
njegovi svobodi in odgovornosti in še kako resno jemlje smrt. Vprašanje biti v 
Heideggerjevem smislu pomeni pojasnjevanje tubiti, podobno kot dvignemo sidro, 
preden odplujemo na odprto morje. Žalostna ironija recepcije je, da je Heideggerjevo 
                                                 
42 Jimena CANALES, This philosopher helped ensure there was no Nobel for relativity, 21. 4. 2016, Nautilus, 
dostopno na <http://nautil.us/issue/35/boundaries/this-philosopher-helped-ensure-there-was-no-nobel-for-relativity> 
(15. 5. 2019). 
43 Martin Heidegger, Wikipedia, dostopno na < https://sl.wikipedia.org/wiki/Martin_Heidegger> (17. 5. 2019). 
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vprašanje biti največkrat izgubilo to osvobajajočo značilnost pojasnjevanja in je na 
mišljenje delovalo prejkone zastraševalno in kot nekakšen krč. Gre torej za to, da se 
rešimo tega krča in tedaj bomo nemara tudi bolj svobodni, da pustimo smehu tračanske 
dekle odgovoriti na marsikatero ponesrečeno globokoumnost tega filozofskega genija.44« 
V zgornjem citatu lahko zgoščeno opazimo osnove njegovega razmišljanja, ki temeljijo 
predvsem na raziskavi biti; jaz se bom v tem delu bolj osredotočila na njegovo razumevanje časa 
in temporalnosti. Vsekakor se ti koncepti medsebojno prepletajo v poskusu razložitve esence biti, 
ki je po njegovo močno pogojena s časom: biti-v-času. Ti koncepti so razdelani predvsem v 
njegovi knjigi Bit in čas, napisani leta 1927, na katero se osredotoča tudi to poglavje. 
4.5.2.1. Heideggerjev čas 
 
Avtor v koncipiranju časa kritizira predvsem njegovo enotnost in absolutnost v obliki linearnega 
trajanja, sestavljenega iz neskončnih zaporednih trenutkov, »zdaj-točk«. Ta model razumevanja 
temporalnosti se navezuje na Aristotelovo misel, kjer je prihodnost razumljena kot »ne-še-zdaj«, 
preteklost kot »ne-več-zdaj« in sedanjost »zdaj«, ki neprekinjeno teče iz prihodnosti v preteklost. 
Tovrstni model Heidegger označi za vulgarnega in napačnega, saj vseskozi prioritizira sedanjost. 
V nadaljevanju se skuša ogniti tudi razumevanju časa, pogojenemu z razlikovanjem med časom 
in (neskončno) večnostjo. V tem model je temporalnost oropana višjega netemporalnega stanja, 
ki opisuje večnost.45 
Da bi razumeli Heideggerjevo temporalnost, jo moramo postaviti v kontekst eksistencialne 
analize (kar avtor poimenuje) Tubit (Dasein), katere glavna karakteristika je ideja pričakovanja: 
človeško bitje je v neprekinjeni progresiji proti koncu. Za avtorja je glavni fenomen časa ravno 
to iztekanje, približevanje prihodnosti, ki se nam razkriva na naši poti proti smrti. V tem smislu 
naredi zloženko besed prihodnosti (Zukunft) in približevati se (kommen) v nov termin 
Zukommen. Posledično Tubit pričakuje, se približuje sam sebi ter ni nikoli ujet v sedanjosti, 
temveč vedno projiciran proti prihodnosti. Pa vendar, kar Tubit prevzame, zavzame, v 
prihodnosti, njegova fundamentalna zavezanost do krivde preteklosti vpliva na prihodnost. Tubit 
                                                 
44 Rüdiger SAFRANSKI, Mojster iz nemčije: Heidegger in njegov čas, Ljubljana, 2010, str. 13. 
45 Simon CRITCHLEY, Heidegger's Being and Time, part 8: Temporality, The guardian, 27. 7. 2009. Dostopno na < 
https://www.theguardian.com/commentisfree/belief/2009/jul/27/heidegger-being-time-philosophy> (22. 5. 2019). 
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je torej vseskozi projiciran v prihodnost, a v tej prihodnosti je njegova preteklost, osebna in 
kulturna predpostavka človeka, ki jo Heidegger poimenuje »kar sem bil/ je bilo« (Gewesenheit). 
S to mislijo avtor ne apelira na brezpogojno obsodbo človeka na njegovo preteklost, temveč, 
ravno nasprotno, odpira razsežnost svobodne odločitve, preko katere se odločam, kdo bom postal 
v vsakem sedanjem trenutku. Sedanjost se tako kaže ne kot serija trenutkov v linearnem 
prehajanju »mimo« mene, temveč jo lahko »zajamem« in vanjo interveniram. Kar je torej odprto 
v našem pričakovanju prihodnosti, je ravno trenutek akcije – sedanjost, ko je naše »kar sem bil« 
razprostrto pred nami. Ta »trenutek vizije« (Augenblick) lahko povežemo z grško opredelitvijo 
časa (Kairos in Kronos, s katerima se srečamo ponovno kasneje v tem besedilu), podrobnejše na 
Kairos kot odločilni trenutek (čas, ki saturira čas). Odnos teh dveh terminov je podoben, vendar 
se Heidegger predvsem skuša ogniti teoloških asociacij in fenomen »trenutek vizije« ne referira z 
Bogom, temveč se na tej točki vizije razkrije pravi in avtentičen Tubit.46 
Če povzamem, Heidegger torej zavrača preprosto minimiziranje časovnosti na njegovo linearno 
izkustvo in ločevanje temporalnosti od večnosti. Čas moramo razumeti kot celoto, ki jo 
sestavljajo dimenzije preteklosti, sedanjosti in prihodnosti, to je originalen in čist čas, ki je 
neskončen vse do smrti subjekta. Tubit je vržena v čas, ljudje smo čas, ki je proces prehajanja teh 
treh dimenzij vse do naše končnosti (smrti). V knjigi Bit in Čas se avtor poda na pot opisa in 
analize procesa človekovega »potovanja« proti svoji končnosti preko konceptov temporalnosti, 
pričakovanja in anksioznosti. Čeprav ta obsežna in zapletena literatura osvetli kar nekaj 
večplastnih problemov, kaj pomeni biti človek, pa to delo ni končano predvsem v kontekstu biti 
same na sebi.  
  
                                                 
46 Prav tam. 
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4.5.3. Gilles Deleuze (1925 – 1995) 
 
v svoji knjigi Čas-podoba (Time-image) Deleuze analizira trenutke v kinematografiji, ki 
zgoščeno ujamejo trenutek temporalnosti v kristalizirani formi: 
»Kar je v kristalni podobi, je najbolj fundamentalna karakteristika časa: ker se preteklost 
ne 'zgodi', ko sedanjost mine, ampak sočasno z njo, se mora čas razdvojiti v vsakem 
trenutku na preteklost in prihodnost, ki se medsebojno razlikujeta v naravi. Oziroma, z 
drugimi besedami, se mora sedanjost razdvojiti na dve heterogeni smeri, ena se usmeri v 
prihodnost, medtem ko druga pada v preteklost. Čas se mora razcepiti sočasno s svojim 
lastnim potekom: razcepi se na dva asimetrična toka; eden od njih potiska vso sedanjost 
naprej, medtem ko drugi ohranja vso preteklost. Čas se rodi iz tega razcepa, in to je čas, 
to je, kar vidimo v kristalu.«47 
Deleuze razume temporalnost po Bergsonu in poleg interpretacij določenih umetniških del preko 
videa in filma lahko njegovo študijo o kinematografiji razumemo tudi kot filozofijo o gibanju in 
času. Deleuze predstavi osnovne ideje Bergsonove filozofije časa iz njegovega glavnega eseja o 
času in časovnosti: preteklost soobstaja s sedanjostjo, ki je že bila; preteklost je ohranjena v sebi 
kot preteklost sama (ne kronološko): ohranjena preteklost. Čas teče in vsaka sedanjost zbledi, a 
ne izgine popolnoma. Ostane in se manifestira kot preteklost, do katere ima človeška zavest 
direkten dostop. Časovne podobe (time-images), ki v kinematografiji te strukture odražajo in jih 
vsilijo gledalcu, so točke kristalizacije: 'kristalna podoba ni čas, ampak je kristal, v katerem 
vidimo čas. V kristalu vidimo neprestani temelj, iz katerega nastane čas.' Osnovna začetna točka 
v Deleuzovem razumevanja časa torej izhaja iz Bergsonove filozofije, bolj kot Husserlove, ki je 
v nekaterih pogledih še globje razvil pristop k razmišljanju o problemih časovnosti in zavesti.48 
Husserl, podobno kot Bergson, razume temporalnost kot najbolj osnoven konstitut 
subjektivnosti. Podobno kot Bergson tudi on razlikuje več različnih preteklosti in subjektovih 
korelacij z njimi: bližnja preteklost, ki ima še tesno povezavo s tokom sedanjega časa, preteklost, 
ki je že zbledela v ozadje in potrebuje novo akcijo človeške zavesti – spominjanje, da jo pripelje 
nazaj v sedanjost. Prvo obliko spomina Husserl poimenuje ohranjanje (retention), drugo obliko 
                                                 
47 Daniel BIRNBAUM, Crystals, v: Memory 2012, op. 20, str. 139. 
48 Prav tam, str. 137-144. 
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spominjanja pa pomnjenje (recollection). V našem zavestnem bivanju smo po Husserlu v 
neprestanem razcepu dveh zavedanj: živimo v kontinuirani sedanjosti – ki sestoji iz impresije, 
ohranitve in pričakovanja – ter iz pomnjenja preteklosti (spominjanja preteklosti). Poleg tega 
toka zavesti smo v stiku tudi z drugimi oblikami zavesti, kot so empatija in domišljija, kar 
potencira kompleksnost človeške zavesti. Um je zapleten mnogoter aparat, kjer se več »kanalov« 
predvaja in analizira sočasno.49 
»Zmožnost proizvajanja več razločnih simultanih glasov je bilo vedno nekaj, kar sem 
skušal doseči s svojo prakso. Ideja izvira iz razumevanja ne ene singularne, statične 
identitete, ampak identitete, ki se neprestano spreminja in je izzvana od zunaj ter 
sposobna sočasno razmišljati o »drugem«. Polifonija je tehnika za izraz tega. To je 
občutek projekta The Sandman, kjer sočasno vidiš dva temporalna trenutka, in upam, 
hkrati tudi razmišljaš o dveh trenutkih sočasno, podobno kot lahko gledamo sedanjost in 
razumemo, zakaj in kako je bila izživeta naša preteklost.«50 
Zgoraj umetnik Stan Douglas govori v svojem projektu Der Sandmann (1995). Razmišlja o 
svojih instalacijah dveh ekranov, kjer se nanaša na koncept »temporalne polifonije«, kjer vidimo 
dve časovnosti sočasno. Podobno kot umetnik Stan Douglas se tudi jaz nanašam na polifonijo, 
saj v prostoru vizualiziram več časovnosti hkrati, podobno kot človeški um vedno sočasno 
procesira sedanjost preko preteklih izkušenj, spominov.51 
Tovrstna »temporalna polifonija« je stanje zavesti, v kateri neprestano živimo v vsakodnevnem 
življenju. Poleg tovrstnega prehajanja med percepcijo in spominjanjem/ pomnjenjem je človeški 
um aktivno v konstantni interakciji z bolj kompleksnimi formami sinhronizacije. Kot Husserlova 
fenomenologija jasno oriše, osnovna struktura biti/ zavedanja omogoča prehajanje mnogih 
sočasnih tokov zavesti, medtem ko opazujemo pokrajino skozi okno premikajočega vlaka, lahko 
hkrati fantaziramo o preteklem dogodku, spominu, včerajšnjih sanjah ali celo fantaziramo o 
neizživetem dogodku. Subjekt – katerega Husserl poimenuje ego – je ta, ki združuje vse te 
raznovrstne in večdimenzionalne procese skupaj: »Jaz sem vedno v sedanjosti, hkrati v 
preteklosti in že v prihodnosti. Vedno sem tukaj in hkrati drugje. Jaz kot ego obstajam na 
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51 Prav tam. 
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razcepu teh dveh stanj. Jaz lahko obstajam samo v tej razdvojenosti in vzniknem na tej točki 
zamaknjenosti.«52 
4.5.4. Infratanka (minimalna) časovna razlika (Marcel Duchamp) 
 
Koncept Infratankega je po definiciji nemogoče definirati. Umetnik ni nikoli podal točne 
definicije tega koncepta in ga je večinoma zgolj opisoval na podlagi primerov. V njegovih 
zapiskih pa vseeno najdemo opis inteligibilno-čutne izkušnje kot intuicije četrte dimenzije v 
našem tridimenzionalnem prostoru. Gre torej za dimenzijo prostora, kjer se čutne sledi te 
navidezne realnosti pojavijo kot infratanke: neskončno majhne, tanke oziroma drobne. Opisuje 
označitev in prepoznavanje subtilnih, neznatnih in neoprijemljivih trenutkov. Avtorica Uršula 
Berlot v svoji knjigi Duchamp in mimesis odlično opiše in zgoščeno povzame izmuzljiv in težko 
definiran koncept Duchampovega mišljenja.53  
Hlapi na zloščeni površini (steklo, baker) so infratanki […] risba, ki se pojavi kot hlap 
vode (ali česa drugega)./ Žarek svetlobe (sončne) reduciran na infratanko […] dim ali 
drug plin razrezan na infratanke reže./ Lesketanje v mavričnih barvah kot poseben primer 
odsevanja./ […] milo, ki zdrsne/ vtiranje/ drsenje./ Infratanke možnosti./ Infratanka 
analogija (Duchamp 1999).54 
V zgornjem citatu lahko opazimo primere, katere je Duchamp opisal v svojih zapisih kot 
izkušnje, v kateri se čutna zaznava prevesi v inteligibilno (štiridimenzionalno) izkušnjo. So torej 
subtilne infratanke senzorične izkušnje, ki bi jih lahko v slovenskem izrazoslovju označili kot 
tankočutnost; zaznavanje infratanke dimenzije pojavov je fina, pretanjena čutna izkušnja, ki 
uhaja vsakršni konceptualni opredelitvi ali razumevanju.55 Infratanko je tako uporabil kot 
instrument opisa teh večinoma banalnih dogodkov, drobnih, čeprav nevidnih, a vedno prisotnih 
fenomenov. 
Če se zopet navežem na projekt Daddyland, kjer sem se ukvarjala predvsem z otipljivimi sledmi 
in kako se le-te vpišejo v objekte, jih spremenijo in preoblikujejo v neke vrste relikvije, sem se 
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55 Prav tam, str. 55. 
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tokrat osredotočila predvsem na neotipljivo in nedefinirano. Želela sem predvsem vizualizirati 
mnogoterost človeških interakcij z določenimi okolji, tokrat v kolektivnem smislu in kontekstu 
skupnih javnih prostorov. Glavno vprašanje se je nanašalo na metodo vizualizacije nevidnih 
sledi, ki jih pustimo za seboj v vsakodnevnih interakcijah s prostorom in okoljem. Odločila sem 
se za delo s svetlobo. Svetloba je bila v temu kontekstu zelo zanimiv element, saj nima fizične 
materialnosti in omogoča hitro prehajanje med vidnim zaznavanjem in nevidnim. V tem primeru 
omogoča vizualizirati otipljivo in neotipljivo ter izraža v esenci nematerialnost in napetost med 
prezenco in odsotnostjo. 
V tem miselnem procesu sem naletela na koncept Infratankega Marcela Duchampa, kjer opisuje 
te nedefinirane in neotipljive trenutke v človeški interakciji s svetom, ki so vedno prisotni, 
čeprav skoraj nezaznavni. Centralni del koncepta se vrti okoli ideje konstantnega toka 
sprememb; je na točki prehoda, kjer je vse konstantno v gibanju in toku. »V igri sprememb je vse 
medsebojno povezano, a hkrati ni nič centralizirano« (M. Duchamp).56 
V tem smislu sem želela ustvariti trenutek v času in prostoru, kjer so interakcije z njim v 
konstantnem gibanju in prehajanju. Gre za nekakšno okno, opno, na kateri se srečamo s 
sočasnim obstojem mnogih elementov, sprememb in odnosov. Gre za prostor, točko na prehodu, 
ki je zunaj in hkrati znotraj. Na njej se preteklost in prihodnost združita na eno površino. 
Interakcija subjekta z okoljem ostaja v gibanju, v obliki njegove neizogibne sledi, ki jo puščamo 
za seboj v kolektivnem prostoru. Hkrati delo ostaja odprto stičišče mnogih prehajanj, kjer je 
gledalec v centru tega prehoda fizičnega, neotipljivega in perceptivnega. Ta element bi lahko 
povezala z interpretacijo Duchampove prakse s strani avtorice Uršule Berlot, ki jo opisuje kot 
stičišče mnogih prehajanj: 
»Duchampova konceptualna praksa, utemeljena na konceptu projekcije ter odnosih 
analogije in razlike, vzpostavlja model »odprtega dela« (Eco 1965), ki se gradi skozi 
projekcije odnosov med fizično prisotnostjo umetniškega dela, njegovo simbolno 
dimenzijo ter zaznavo in interpretacijo umetnine s strani gledalca. Umetnina v tem 
kontekstu odpira prostorsko-časovno inteligibilno abstrakcijo v čutni zaznavi, torej 
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večdimenzionalnost, ki je odvisna predvsem od kognitivno-zaznavne investicije 
gledalca.«57 
4.6. Projekt Flux 
 
Flux je projekt, ki je nastajal v sklopu Erasmus izmenjave na Nizozemskem (program Arts and 
Interaction; St. Joost, Breda, 2018/ 19). Kronološko je projekt nastal za Daddyland projektom, 
kjer se posledično čuti nadaljevanje raziskovanj medsebojnih odnosov med človekom in 
okoljem. Želela sem predvsem izolirati in izpostaviti točko na premici med subjektom in 
prostorom. Gre predvsem za vzpostavitev relacije, ki nastane med procesom interakcije subjekta 
z določenim okoljem oziroma prostorom. Projekt je bil v tesni korelaciji z lokacijo, kjer je bil 
razstavljen in posledično uporablja site-specific razsežnosti. Na razstavi v Galeriji TAC 
(Temporary Art Center, Eindhoven) je bil postavljen v obliki instalacije, kjer so bili uporabljeni 
tudi večji objekti v lasti galerije. 
 
Slika 19: Urša Prek, Flux, 2019, instalacija - pasivno stanje, z razstave Intercourse, Eindhoven, Nizozemska  
                                                 
57 BERLOT 2011, op. 29, str. 61. 
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4.6.1. Čas in Flux 
 
Ko govorimo o gibanju, se težko ognemo razmisleku o času, saj sta medsebojno tesno povezana. 
Čas lahko zgolj merimo z opazovanjem sprememb, gibanjem. Gibanje samo po sebi je 
sprememba pozicije telesa čez določeno mero časa. Posledično sem se podrobneje navezala na 
raziskavo časa kot fenomena z osnovnimi zastavki koncepta prikazovanja človeških sledi v 
določenem okolju/ prostoru. Podobno kot v prejšnjem projektu (Daddyland) sem se tudi tukaj 
osredotočala na sled, ki jo kot aktivni subjekt pustimo za seboj v določenem prostoru. Spraševala 
sem se predvsem, kako bi lahko te sledi mapirala in vizualizirala na način, kjer obdržim zgolj 
sledi gledalca in tako ohranim njihovo prisotnost v obliki odsotnosti? 
»Čas, enako kot človeški um, nam ni razložljiv v svojem popolnem obsegu. Razumemo ga zgolj 
preko indirektnega opazovanja sprememb in dogodkov, ki se zgodijo v stabilnem okolju 
mirovanja. Z zaznavo teh sprememb in kontrastov med trenutkom »prej« in »potem« razumemo 
časovnost.«58 V ospredju je torej element spremembe, ki jo opisuje gibanje. 
Projekt se predvsem osredotoča na zajetje teh sprememb, ki omogočajo zaznavo časa, jih združiti 
in sploščiti na opno v prostoru, kjer se njegovo zaznavanje spremeni in popači. Flux je 
vizualizacija prostora-časa, kjer se ohranijo neotipljive sledi posameznika, ki jih nevede pustimo 
za seboj v interakciji z njim. Je točka konstantnega prehajanja in plastenja, kjer se srečamo s 
časovnostjo, ki ni razumljena kot linearno minevanje in prehajanje enosmerno iz točke »a« do 
»b«. Torej, percipiranje časa ne samo kot merska enota v svoji fizikalni esenci, temveč pristop do 
časovnosti s strani fenomenologije in percepcije. Navezava raziskovanja časovnosti v tej obliki 
nakazuje na vprašanja minljivosti in eksistence. Kaj pomeni naša prezenca v danem okolju in 
kako pripomoremo k preoblikovanju le-tega prek nje, so zgolj le nekatera od mnogih vprašanj, s 
katerimi sem se srečevala v procesu realizacije projekta. 
V procesu raziskave sem naletela na grški sistem razločitve v razumevanju časa. Delili so ga na 
Kairos in Kronos. Kronos je čas kot merska enota, ki neprestano linearno teče in je v svoji esenci 
prazen; definira ga zgolj gibanje in trajanje. Kairos pa je čas, ki nasiči čas. Je vse ostalo, kar 
čutimo v povezavi s časom. Je obljuba in pomembnost, ki mu jo pripisujemo, ko razmišljamo o 
                                                 
58 George KUBLER, The shape of time, v: Time, 2013, op. 36, str. 29. 
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časovnosti. Seveda pa oba ta koncepta nista izključujoča, ko govorimo o času. Medsebojno sta 
soodvisna, se dopolnjujeta in neprestano ostajata v interakciji.59 V svojem projektu sem do neke 
mere želela izključiti oziroma zanemariti koncept Kronosa. Posledično sem se osredotočila na 
sledi; spomin na sledi. Gre za arhiviranje spomina gibanja subjekta, ki paradoksalno postaja 
vedno bolj zgoščen in neberljiv (soodvisen od števila interakcij participantov). 
 
4.6.2. Forma in tehnične lastnosti projekta Flux 
 
Flux je prostor, ki zapisuje gledalčevo gibanje in ga simultano predvaja nazaj v obliki vizualnega 
zapisa, posnetka na enako površino, kjer se predvaja tudi projekcija gledalca v realnem času. Ob 
vstopu v območje instalacije se sprožijo senzorji gibanja in projekcija se začne predvajati na 
steno in tla prostora. Gledalec se sočasno sooči s predhodnimi posnetki vseh interakcij z danim 
prostorom, ki se plastijo ena na drugo. Interakcije s prostorom so vizualizirane v obliki gibanja 
teles v instalaciji, ki jih vidimo v popačeni podobi; so sledi, ki so pustili za seboj udeleženci. V 
tem trenutku je gledalec soočen z zavedanjem širine interakcij kolektivnih prostorov in njegove 
zgodovine v odnosu s subjektom. Na tej točki se znajdemo v sočasno prazni in polni sobi 
mnogega prehajanja in preoblikovanja.  
[…] »Bolj gre za spremembo kota pogleda. Eliasson piše z drugačnega, a ne nepovezanega 
filozofskega polja o konceptu »gledati sebe gledajočega«. Gre za spremembo v kotu pogleda 
– se vreči v prostorsko, kot bi rekel Bergson. Je aktivno zavedanje dimenzije sočasnosti; 
imaginarno razprtje prostora mnogim časovnostim.«60 
Gre torej za zavedanje prostora, nasičenega z multi-sledmi in mnogih časovnosti. Prostor je 
vedno v odnosu s časom; govorimo o prostoru-času in njegovi mnogoterosti. 
Drugi element projekcije, ki je zgolj predvajanje »v živo« gibanja posameznika, je v kontekstu 
razumevanja celotnega dela zelo pomemben. V tem smislu lahko govorimo o fenomenu sence, ki 
sproži zavedanje sebe. Posledično gledalec razume, da je ravno on/ ona ta, ki v prostoru pušča 
svoje sledi in ga s tem zaznamuje s svojo prisotnostjo. S tem elementom se prostor približa in 
                                                 
59 Paul CHAN, A time apart, prav tam, str. 53-55. 
60 Doreen MASSEY, Some Times of Space, v: Time 2013, op. 36, str. 120. 
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postane intimen subjektu, kar potencira napetost med odsotnostjo in prisotnostjo ter sproža 
razmislek o lastni minljivosti in potrebi po puščanju »odtisa« v svetu. Paradoksalno sproži tudi 
občutke nelagodja, saj postane njegova/ njena sled le ena izmed mnogih zapisov v prostor, ki 
sčasoma izgublja svojo obliko. 
»Zgolj spomniti se nečesa nima teže in je nepomembno, če ni v povezavi s trenutkom v 
sedanjosti, kar omogoča nov pogled in percepcijo istega objekta ali objektov.«61 Gledalec lahko 
tako zgolj preko prepoznave lastnega telesa naveže razumevanje in percepcijo istega prostora in 
svojih sledi. 
 
Slika 20: Urša Prek, Flux, aktivno stanje instalacije, 2019, z razstave Intercourse, Eindhoven, Nizozemska 
  
                                                 





















»Čas mora biti razumljen kot enotna celota, ki izhaja iz treh dimenzij: prihodnosti, preteklosti in 
sedanjosti.«62 (Martin Heidegger)  
                                                 
62 Martin Heidegger quotes, Good reads, dostopno na: 
<https://www.goodreads.com/author/quotes/6191.Martin_Heidegger> (23. 8. 2019) 
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5. Subjekt in zaznava 
 
Asinhronost in disociacija sta simptom in hkrati posledica. Znajdem se na poti, gibam se, 
in hkrati ostajam na mestu. Znajdem se v zamaknjenosti realnosti, ki jo definira lokacija 
in časovna znamka. Anomalija v kontinuiteti utripajoče sekundne sekvence me postavlja 
v položaj nedefinicije; znajdem se med A in B, na poti. Čakam v gibanju … 
Umetniški deli Januar in Watching, Watched, Watch raziskujeta odnose časovnosti in relacije 
subjekta do njegovih zaznav. S pomočjo mapiranja preteklosti raziskujem pomen izkušnje, 
zgodovine ter relevantnost sledi, ki jo posameznik pusti za seboj v obliki zapuščine (ki je lahko 
tudi zgolj gibanje v prostoru). Osredotočam se predvsem na anomalije v človeški zaznavi časa in 
prostora in raziskujem točke vmes/ na prehodu, ki so v neprekinjenem gibanju in prehajanju. 
Odnosi in zaznave preteklosti, sedanjosti in prihodnosti so središče projekta. Časovni zamik in 
njegova izguba raziskujeta anomalije v njegovi zaznavi ter se spogledujeta s časom kot osnovno, 
fundamentalno pravico in dobrino živega bitja. 
Ker sem o fenomenu časa in njegovi zaznavi že veliko govorila pri projektu Flux, se v tem delu 
ne bom ponavljala v osnovnih teoretskih predpostavkah in konceptualnih izhodiščih. Januar ter 
Watching, Watched, Watch lahko razumemo kot nekakšen podaljšek tovrstnih raziskav. Morda je 
opazen večji poudarek na razumevanju časa v kontekstu subjektivne zaznave trajanja in njegove 
korelacije s prostorom. Diferencialni korak, v konceptualnem polju časa in časovnosti, je 
mogoče opaziti na podlagi raziskovanja (poleg gibanja) zamikov in popačitev teh zaznav. V tem 
smislu se ta projekt razlikuje in premešča fokusne točke znotraj mnogoterosti časa in prostora s 
poudarkom na subjektivnem doživljanju le-tega. 
5.1.1. Potovanje (Olafur Eliasson) 
 
Predstavljajmo si potovanje, ne nujno veliko, lahko zgolj pot med dvema mestoma, od 
Manchestra do Liverpoola. En način predstave tega procesa je lahko prostorski, premik med 
dvema točkama na zemljevidu, ki sta statični in brezčasni. V tem primeru se znajdemo kot 
aktiven subjekt na svoji poti; gibljemo se po začrtani tirnici. Pa vendar lahko še drugače 
analiziramo akt potovanja, ki ni zgolj prostorski, temveč tudi časoven. V trenutku, ko zapustimo 
Manchester, se podamo na pot, to mesto »živi« naprej, ni nikoli enako, kot smo ga pustili za 
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seboj. Podobno se zgodi z Liverpoolom; ni zgolj statična točka na zemljevidu, temveč je 
prepleten v svoj tok dogodkov, v katerega stopiš ti, kot bi vstopil v sredino filmske zgodbe. Tvoj 
tir se sreča s tirom mesta, se medsebojno prepleteta in postaneta ena zgodba. V tem primeru ne 
gre za prihod aktivnega popotnika v pasivno okolje, pač pa je gibanje prepleteno s časovnostjo, 
ki povzroči stapljanje mnogih zgodb in dogodkov.63 
Nemogoče je srečati nekaj/ nekoga v pasivnem stanju; srečano je zmeraj »na poti«. Na tem 
mestu premestitve koncepta o aktivnem subjektu in pasivnem objektu deluje umetnik Olafur 
Eliasson, ki sem ga v tem besedilu že omenjala. Ne gre več za pasivno umetniško delo, temveč 
sta oba aktivna, oba v gibanju. Umetniški objekt je tako izzvan v svoji absolutnosti in 
brezčasnosti, kar naj bi ga definiralo. Z izhodiščem v objektnem lahko ta akt prenesemo tudi na 
razsežnost prostora. 
Umetnika privlači misel Henrija Bergsona, saj je za svojo pred kratkim izdano monografijo 
izbral dolg izvleček iz Bergsonove knjige Kreativna evolucija (Creative Evolution; 1907). 
Bergson piše o »gibanju, ki je realnost sama«. Torej gibanje v svojem najširšem pomenu besede: 
kot akt procesa in spremembe. Prostor posledično nikoli ne more biti statičen rez, ki pravokotno 
zareže v element časa in bi bil posledično definiran ravno iz tega nasprotja. S predpostavko, da je 
gibanje realnost sama, je prostor rez, ki preči vse te tokove in tirnice, je sočasnost vseh 
nedokončanih zgodb. Prostor je saturiran s časom/ časi, ni statičen sistem sočasnosti, temveč je 
sočasnost gibanja. Posledično je nemogoče iti nazaj v prostor; koncept vrnitve postane mit. Če se 
vrnemo na naš primer potovanja, ko se vrneš nazaj v Manchester, to ni isti prostor, ki si ga 
zapustil včeraj. Prostor se spreminja, je aktivni »popotnik« tako kot ti. Ko se prepustimo 
takšnemu razmišljanju o prostoru, ga ne moremo več odcepiti od časovnosti. Vsak »tukaj« 
postane »tukaj in zdaj«.64 
Odnos med prostorskim in njegovim pomenom je privlačen predmet razmišljanja že nekaj časa. 
Bergson na tem področju zapusti zanimivo zapuščino. Njegovo pozornost in skrb je prevzelo 
razumevanje koncepta časovnosti in trajanja preko upora proti njegovi ločitvi od neskončnosti/ 
večnosti, toka in gibanja. Tukaj se srečamo s problemom analize časovnosti, ki predpostavlja 
svet zgolj kot časovni sistem. Seveda je časoven, vendar je tudi prostorski; posledično govorimo 
                                                 
63 Doreen MASSEY, Some Times of Space, v: Time 2013, op. 36, str. 117. 
64 Prav tam, str. 116 – 119. 
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o nerazdružljivem prostoru-času. Reprezentacija tako stabilizira prostor-čas in je poskus 
hkratnega zajetja obeh dimenzij/ aspektov sveta.65  
5.2. Delo Januar 
 
Delo Januar je nastalo kot rezultat lastne izkušnje potovanja med dvema lokacijama v določenem 
časovnem obdobju (Januar, 2019). Nenavadna izkušnja vračanja v domače okolje, v intimen 
prostor zavetja, se na tem mestu vzpostavlja kot izhodišče za nastal objekt. Po nekajmesečni 
odsotnosti je moj dom prerasel formalne razsežnosti stanovanja ter se prelevil v nostalgično 
izkušnjo, v katero sem se vračala zgolj v svojih mislih. V trenutku fizične vrnitve v domači 
prostor pa se zgodi nenavaden rez. Temelji, preko katerih sem se umeščala vanj, so se začeli 
šibiti in moje stanovanje ni več vzdržalo oblike doma. Nenavadna izguba ter občutek 
nepripadnosti je bil sprožilec želje po razumevanju subjektivne zaznave prostora in časa. Domači 
prostor se je »pomikal naprej« kot vlak, iz katerega sem izstopila ter se nanj ponovno vkrcala 
nekaj postaj kasneje. Ta »prostor« med a in b je postal izredno pomemben v lastnem 
prespraševanju občutka disociacije. Akt potovanja/ gibanja postane nekoliko abstrakten, izvzet iz 
realne tirnice toka življenja, a je hkrati paradoksalno postal moja edina oporna točka. 
Delo sestoji iz slike-kot-objekta, ki prosto stoji v prostoru. S pomočjo funkcije sledenja na 
Google zemljevidih mapiram lastno gibanje skozi prostor ter nastale sledi vnesem v slikarski 
objekt v obliki risbe na prosojni material. Slika posledično postane večplastno mapiranje časovne 
sekvence, kjer so zgoščeni le trenutki »potovanja«, ki se zabrisujejo, deformirajo in abstrahirajo. 
Delo postane sinteza tirnic gibanja brez zavetja prostora, izvzeto iz toka življenja, ki 
paradoksalno postane vzrok za razcep nekoč skupnega tira. Gre torej za zemljevid med-prostora-
časa, ki dokumentira zgolj prehajanje, ukradeni čas. 
V delu Januar zemljevid tako ni zgolj teritorij, definiran s prostorskimi dimenzijami statičnega 
»objekta«, katerega akter sem jaz kot aktivni subjekt, izstreljen v njegovo razsežnost. Zemljevid 
je prostorsko-časoven, mnogoteren v prepletu časovnih premic ter lokacijskih znamk.  
 
                                                 









5.3. Delo Watching, Watched, Watch 
 
Video instalacija z naslovom Watching, Watched, Watch vključuje dva TV monitorja in CTV 
kamero. V tem delu sem se ukvarjala z asinhronostjo in absolutnostjo časa kot trajanja oz. 
merske enote. Na prvem ekranu se predvaja video: sekundno utripanje svetlobe, katerega 
sočasno zaznava kamera ter ga z načinom »prenosa v živo« predvaja na drugem ekranu. Tako 
kot dve uri, bok ob boku, počasi zdrsita vsaka v svoj ritem, se tudi prehod sinhronega utripanja 
aritmira. Gre za dialog tehnologije, prehod med gledanim in gledajočim, ki poudarja razsežnost 
variacij zaznave in časovnega zamika. Zaradi časa, ki ga potrebuje vizualna informacija, da 
opravi pot iz kamere do izhodnega ekrana, posnetka nikoli nista enaka. 
Podoben fenomen izgubljenega, fantomskega časa opazuje filmski režiser Guatam Pemmaraju v 
svojem članku. Vsak se je že srečal z občutki časovnega zamika, zloma ali z drugimi 
anomalijami v podobi deja-vuja. Režiser pa v svojem članku opisuje fenomen, ki se občasno 
pojavi v procesu video montaže ob združevanju dveh različnih video/ avdio posnetkov. Gre za 
anomalijo v zapisu timecode oznake, ki privede do postopne desinhronizacije posnetkov. Ta 
fenomen Pemmaraju poimenuje Časovni zdrs in ga opiše kot:66 
»Zdrs je izguba sinhronosti. Ure zdrsijo v svoj ritem oziroma, bolj natančno, 'glavna ura' 
ni bila zmožna omejiti in ohraniti ritma podrejenih ur. In zdrs je postal spremenljivka, ne 
konstanta. Njena vrednost se je spreminjala v teku časa in hkrati obudila zanimivo idejo 
in razmislek o postopnem časovnem razmikovanju v času. Več ur, ki naj bi bile 
soodvisne in sinhrone ena z drugo, ustvarijo nekakšno razpoko, trenutni razkol in 
povzročijo shizmatične ure in paralelne časovnosti.«67 
                                                 
66 Raqs Media Collective, Plankton in the sea: A few quistions regarding the qualities of time, v: Time 2013, op. 36, 
str. 193-194. 
67 Prav tam, str. 194. 
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Tovrstni fantomski fenomeni v anomalijah časovnosti in percepcije so režiserja potisnili v 
razmisleke o izgubljenih priložnostih, o prepletanju odnosov z ljudmi in na koncu o eshatološki 
zaustavitvi – o koncu časa.68  
 
Slika 22: Urša Prek, Watching, Watched, Watch, 2019, video instalacija, fotografija predvajane instalacije  
  
                                                 




Besedilo je zemljevid širokega teritorija lastne umetniške prakse. Je razgrnjena pola mreže 
raznovrstnih pristopov, teoretskih izhodišč in konceptov, ki so v esenci dinamična. Nenehno 
prehajanje in gibanje med, v in preko je v središču besedila. Umetniška praksa, podobno kot 
umetnik, nikoli ni statična in absolutna, znajdem se v konstantnem preoblikovanju, 
reformiranju in konstruiranju, podobno kot neusmiljen tok časa sili v neprekinjeno 
minevanje. V inicialni fazi konstrukcije tega besedila sem skušala zaobjeti in poenotiti lastno 
produkcijo v enotno vsebinsko izhodišče, kar se je izkazalo za kontraproduktivno. Moja 
praksa ni nikoli absolutna, temveč fluidna in vedno prehaja vsebinsko in vizualno tako 
znotraj projekta kot tudi med njimi v času. Nenehna lakota po novem znanju in odkrivanju 
novih pristopov ter izraza me žene k raznoliki produkciji, ki je odraz raziskovanja, 
eksperimentiranja ter opazovanja. Nenehno konfliktno stanje zavesti je gonilna sila tovrstnih 
raziskovanj človeških odnosov do sveta in njegovih zaznav.  
Raziskovanje odnosov in vplivov subjekta z okoljem se kaže kot glavna linija moje prakse, 
kjer se vseskozi postavlja vprašanje, zakaj doživljamo in zaznavamo lastno okolico ter njene 
vplive tako, kot jo. Kaj pomeni biti vržen v tok prostora-časa? Kaj pomeni bivati v omejenem 
časovnem okvirju in v kakšni obliki za seboj pustimo sled? Kaj pustimo za seboj v obliki 
zapuščine? Kaj je pravzaprav naša zgodovina? Kaj pomenijo izkušnje? … Vse to so 
vprašanja, s katerimi se srečujem na poti v odkrivanju lastnega izraza in razumevanju 
paralele med subjektom in svetom. 
Neprekinjena napetost med stabilnim in neprijetnim se odraža v vizualni formi produkcije. 
Labilnost, bipolarnost in dvoumnost nakazujejo na neskončno iskanje ravnovesja ter 
harmonije, kjer je umetniško delo odvisno v brezčasnem »vakumu« neskončnega gibanja 




7. Literatura  
 
- Bad painting good art (ur. Eva Badura-Triska in Susanne Neuburger), Dunaj: MUMOK, 
2008, kat. 
- BERLOT, Uršula, Duchamp in Mimesis, Ljubljana: Raziskovalni inštitut Akademije za 
likovno umetnost in oblikovanje, 2011. 
- Charline von Heyl: now or else (ur. Angela Lohrey), Berlin: Kerber; Bilingual edition, 2012, 
Kat. 
- DELEUZE, Gilles, Podoba-gibanje, Ljubljana: Studia humanitatis , 1991. 
- Deleuze and contemporary art (ur. Stephen Zepke, Simon O'Sullivan), Edinburg: Edinburgh 
University Press, 2010 (Deleuze Connections). 
- KUO, Michelle, Olafur eliasson: experience (ur. Olafur Eliasson), London: Phaidon press, 
2018.  
- Memory (ur. Ian Farr), London in Cambridge, MA: Whitechapel Gallery, 2012 (Documents 
of contemporary art). 
- MOSZYNSKA, Anna, Sculpture now, London: Thames & Hudson world of art, 2013. 
- Painting 2.0: Expression in the information age (ur. Manuela Ammer, Achim Hochdörfer in 
David Joselit), München in Dunaj: MUMOK, 2016, kat. 
- PELZER, Brigit in GRAHAM, Dan, Dan Graham, London: Phaidon press, 2001. 
- Memory: histories, theories, debates (ur. Susannah RADSTONE in Bill SCHWARZ), New 
York: Fordham university, 2010, e-knjiga: Jstor. 
- Merleau-PONTY, Maurice, Fenomenologija zaznave, Ljubljana: Študentska založba, 2006 
(knjižna zbirka Koda). 
- Robert Irwin (ur. Russell Ferguson), Los Angeles : The museum of contemporary art, 1993, 
kat. 
- RUSH, Michael, New Media in Late 20th-Century Art, London: Thames & Hudson world of 
art, 2001. 
- SAFRANSKI, Rüdiger, Mojster iz nemčije: Heidegger in njegov čas, Ljubljana: Študentska 
založba, 2010 (knjižna zbirka Koda). 
- TARKOVSKI, Andrej, Ujeti čas: razmišljanja o filmu, Ljubljana: EWO, 1997. 
76 
 
- Time (ur. Amelia Groom), London in Cambridge, MA: Whitechapel Gallery, 2013 
(Documents of contemporary art). 
 
7.1. Elektronski viri 
 
- ALEPH, Faena, Einstein vs Bergson: the struggle for time, Faena aleph, 8. 8. 2016, 
dostopno na <http://www.faena.com/aleph/articles/einstein-vs-bergson-the-struggle-for-
time/> (15. 5. 2019). 
- BAJC, Katarina, Svetloba, Pojmovnik Slovenske umetnosti, dostopno na 
<http://www.pojmovnik.si/koncept/svetloba/> (13. 5. 2019). 
- BBC Podcasts, Phenomenology (in our time), YouTube, 11. 8. 2018, dostopno na < 
https://www.youtube.com/watch?v=0_aGbAojy-
M&list=PL9Bo60pWqbbL9g8XhFagnHvXNnrv21ZkR&index=365&t=0s> (9. 4. 2019). 
- BBC Podcasts, Proust (In our time), YouTube, 12. 8. 2018, dostopno na 
<https://www.youtube.com/watch?v=ib0Ao2mGPo0> (11. 4. 2019). 
- BBC Podcasts, Memory and culture (in our time), YouTube, 7. 8. 2018, dostopno na < 
https://www.youtube.com/watch?v=uk5joH7Nexc&list=PL9Bo60pWqbbL9g8XhFagnHvX
Nnrv21ZkR&index=223&t=0s> (11. 4. 2019). 
- Chicago Humanities festival, Einstein and Bergson on Time, YouTube, 15. 2. 2017, dostopno 
na < https://www.youtube.com/watch?v=ztruZVkMoek&t=1s> (12. 3. 2019). 
- Creators, Draw on the Moon: Ai Weiwei and Olafur Eliassons' interactive art project, 
YouTube, 19. 2. 2014, dostopno na < https://www.youtube.com/watch?v=tFqpogR-ki8> (20. 
2. 2019). 
- CANALES, Jimena, This philosopher helped ensure there was no Nobel for relativity, 21. 4. 
2016, Nautilus, dostopno na <http://nautil.us/issue/35/boundaries/this-philosopher-helped-
ensure-there-was-no-nobel-for-relativity> (15. 5. 2019). 
- Creators, Draw on the Moon: Ai Weiwei and Olafur Eliassons' interactive art project, 




- CRITCHLEY, Simon, Heidegger's Being and Time, part 8: Temporality, The guardian, 27. 
7. 2009. Dostopno na 
<https://www.theguardian.com/commentisfree/belief/2009/jul/27/heidegger-being-time-
philosophy> (22. 5. 2019). 
- Martin Heidegger, Wikipedia, dostopno na 
<https://sl.wikipedia.org/wiki/Martin_Heidegger> (17. 5. 2019). 
- Light and space, The art story, dostopno na <https://www.theartstory.org/movement-light-
and-space.htm> (2. 6. 2019). 
- Louisiana channel, Hiroshi Sugimoto interview: Between sea and sky, YouTube, 11. 9. 
2018, dostopno na < https://www.youtube.com/watch?v=JWh4t67e5GM&t=14s>. 
- Moderna museet, Olafur Eliasson & Timothy Morton: artist talk, YouTube, 9.10.2015. 
dostopno na < https://www.youtube.com/watch?v=dYht9r9xdA8&t=2746s>. 
- MURRAY, Caitlin, How to Isolate the Infrathin: Marcel Duchamp, Raymond Roussel and 
the Infrathin, impossible objects, dostopno na 
<http://www.impossibleobjectsmarfa.com/isolating-the-infrathin> (28. 4. 2019). 
- Stanford, Robert Irwin: why art? – the 2016 Burt and Deedee McMurtry lecture, YouTube, 
29. 3. 2016, dostopno na < https://www.youtube.com/watch?v=5Ac-m3W9fGY&t=13s>. 





8.  Seznam slikovnega gradiva 
 
Slika 1: Jörg Immendorff, Prenehaj slikati (Hört auf zu malen), 1966, smola na platnu, 135 cm x 




1536&bih=706>) .......................................................................................................................... 13 
 
Slika 2: Albert Oehlen, Loa, 2007, mešana tehnika na platnu, 170 cm x 310 cm, Zbirka galerije 
Tate, London (pridobljeno s: < https://www.tate.org.uk/art/artworks/oehlen-loa-t12808>) ........ 14 
 
Slika 3: Charline von Heyl, pogled z razstave, Vienna Secession, 2004, Dunaj, foto: Matthias 
Herrmann (pridobljeno s: < https://www.secession.at/en/exhibition/charline-von-heyl-2/>) ...... 15 
 
Slika 4: Urša Prek, Touch, 2017, akril na platnu, 120 cm x 80 cm (osebni arhiv avtorice) ......... 19 
 
Slika 5: Urša Prek, Balance, 2018, akril na platnu, 150 cm x 200 cm (osebni arhiv avtorice) .... 19 
 
Slika 6: Urša Prek, Split, 2018, akril na platnu, 50 cm x 70 cm (osebni arhiv avtorice) .............. 20 
 
Slika 7: Urša Prek, brez naslova, 2018, akril na platnu, 200 cm x 230 cm (osebni arhiv avtorice)
....................................................................................................................................................... 20 
 
Slika 8: Urša Prek, JPLPT, 2018, les, beton, železo, 190 cm x 150 cm (osebni arhiv avtorice) .. 22 
 
Slika 9: Pogled v del razstavnega prostora, Urša Prek, razstava Pre / lom, 2018, Galerija DLUL 
(osebni arhiv avtorice) .................................................................................................................. 22 
 
Slika 10: Urša Prek, Daddyland, 2018, instalacija (osebni arhiv avtorice) .................................. 32 
 




Slika 12: Pogled instalacije Daddyland z razstave So-delo-vanje, 2018, Galerija Alkatraz ........ 36 
 
Slika 13: Eadweard Muybridge, Ženska, ki nosi vedro, 1887, serija fotografij (pridobljeno s: 
<https://www.mutualart.com/Artwork/Woman-carrying-a-bucket/C1C0ACDC81DAA8BB>) . 40 
 
Slika 14: Marcel Duchamp, Akt ki se spušča po stopnicah št. 2, 1912, olje na platnu, 147 cm x 
89,2 cm, Muzej umetnosti Philadelphia (pridobljeno s 
<https://en.wikipedia.org/wiki/Nude_Descending_a_Staircase,_No._2>) ................................... 41 
 
Slika 15: Felix Gonzales-Torres, Brez naslova (portret Rossa v L.A.-ju), 1991, instalacija, 
Metropolitan Museum of art, Nev York (foto: Juliana Steiner) (pridobljeno s: < 
https://www.wmagazine.com/story/felix-gonzalez-torres-candy-the-met-breuer>)..................... 43 
 
Slika 16: Olafur Eliasson, Tvoja Mavrična Panorama (Your Rainbow Panorama), 2011, Streha 
Muzeja umetnosti ARoS Aarhus, Danska (foto: Quintin Lake) (pridobljeno s: 
<http://quintinlake.soup.io/post/186419426/Photos-Your-Rainbow-Panorama-by-Olafur-
Eliasson>) ..................................................................................................................................... 46 
 
Slika 17: Olafur Eliasson, Neskončnost (Infinity), 1991, svetlobna instalacija, Institute of 
Contemporary Art, Copenhagen (pridobljeno s: < 
https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK101837/infinity>) .............................................. 47 
 
Slika 18: Dan Graham, Present Continuous Past(s), 1974, Performance John Gibson Gallery, 
New York (pridobljeno s: < https://www.lissongallery.com/artists/dan-graham#slider-
artist/image-4178>) ....................................................................................................................... 52 
 
Slika 19: Urša Prek, Flux, 2019, instalacija - pasivno stanje, z razstave Intercourse, Eindhoven, 
Nizozemska (osebni arhiv avtorice) .............................................................................................. 63 
 
Slika 20: Urša Prek, Flux, aktivno stanje instalacije, 2019, z razstave Intercourse, Eindhoven, 
Nizozemska (osebni arhiv avtorice) .............................................................................................. 66 
 




Slika 22: Urša Prek, Watching, Watched, Watch, 2019, video instalacija, fotografija predvajane 
instalacije (osebni arhiv avtorice) ................................................................................................. 73 
 
